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Postdramsko gledališče v operi: z vpogledom v proces nastajanja operne 
trilogije Philipa Glassa 
Tema magistrskega dela se osredotoča na postdramsko obdobje, še posebej na področje 
opere. V ospredje postavlja »prvi« primer t. i. postopere Einstein na plaži skladatelja 
Philipa Glassa in režiserja Roberta Wilsona. Uvodni del strnjeno obravnava zgodovinski 
pregled opere, vse od antike do 70-ih let 20. stoletja.  Osrednji del razprave je namenjen 
vpogledu v ozadje nastanka omenjene opere in v ustvarjalni proces obeh njenih avtorjev. 
Skozi glasbeno in režijsko analizo je prikazano, kaj je tisto, kar opero Einstein na plaži 
razlikuje od njenih predhodnic. V nadaljevanju sledi predstavitev Glassovih in 
Wilsonovih del, ki so nastala v sodelovanju z drugimi avtorji. Sledi utemeljitev termina 
postdramsko gledališče in s tem povezanega razvoja termina postopera. V zadnjem delu 
je prikazan razvoj postdramskega gledališča na slovenskih tleh z vpogledom v nastanek 
predstave Krst pod Triglavom ustvarjalcev Dragana Živadinova ter zasedbe Laibach.  
 
Ključne besede: opera, postopera, postdramsko gledališče, Hans-Thies Lehmann, Jelena 
















Postdramatic Theater in Opera: with an insight into Philip Glass's opera 
trilogy 
 
This master thesis deals with the postdramatic period, in particular with the postoperatic 
period. It focuses on the »first« postopera Einstein on the Beach made by composer Philip 
Glass and director Robert Wilson. At first it presents a short overview of the history of 
opera from antiquity to the 1970's period. The thesis goes further into discussing the 
background of the creative process of the opera's authors. Through analysis of Glass's 
music and through analysis of Wilson's theatrical approach we try to find out, what is the 
main thing that makes Einstein on the Beach stand out among other similar performances. 
Thesis also presents works of Wilson and Glass made in collaboration with other artists. 
Moreover, it also shows development of the term postdramatic theatre in relation to the 
term postopera. In the final part it presents the slovenian postdramatic theatrical practices 
and focuses on the play Krst pod Triglavom made by Dragan Živadinov and the musical 
group Laibach.  
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1. 1 Cilj magistrske naloge: opredelitev glavne teme (teze) naloge 
 





Uvodni citat ameriškega gledališkega režiserja Roberta Wilsona bo temeljno vodilo 
mojega magistrskega dela. Zdi se mi, da je najznačilnejša lastnost vsakega človeka, ne le 
umetnika, ostati radoveden v svojem bistvu, preizpraševati in razstirati diapazon 
nevednosti. 
 
Ker tudi sama poleg študija muzikologije ustvarjam znotraj medija gledališča, se mi je 
zdelo zanimivo bolj poglobljeno raziskati odnos glasbe in gledališča v operi. Pri izbirnem 
predmetu Zgodovina gledališča sem se prvič seznanila z delom režiserja Roberta 
Wilsona, čigar opereto Saints and Singing sem si ogledala v osnovnošolskih letih. Takrat 
me je prevzela njegova bogata vizualna podoba, kot tudi nekaj ušesom zapomnljivih 
glasbenih motivov. V času študija sem se odločila, da bom skozi prizmo Wilsonovih del 
docela spoznala ozadje njegovega ustvarjalnega sveta.  V operi Einstein na plaži (Einstein 
on the Beach), v nadaljevanju ENP, ki jo je soustvaril s skladateljem Philipom Glassom, 
me je fascinirala zmožnost stvaritve nečesa povsem revolucionarnega, brez začetnega 
stremljenja avtorjev k temu. Iz gledališkega vidika mi je bil blizu način stvaritve dela, ki 
ne terja od gledalcev enoznačnega vidika predstave, ampak dopušča svobodno 
interpretacijo videnega. Sodelovanje med Philipom Glassom in Wilsonom je v 
določenem trenutku glasbene in gledališke zgodovine povzročilo redefiniranje 
umetniškega ustvarjanja kot takega, ne le uprizarjanja oper. Spremenila se je percepcija 
časa in prostora ter s tem posledično tudi zaznavanje zvoka, vpetega v inscenacijo. 
Zanimalo me je, na kakšen način se je gledališče preoblikovalo in razvijalo od predstave 
ENP naprej, oziroma v katere smeri se širi dandanes ob vse večjem vdoru in razvoju 
tehnologije v prostor človeške domišljije. Ker je delo ENP v veliki meri povezano z 
žanrom opere, me z glasbenega vidika zanima, na kakšen način je vplivalo na njen razvoj.  
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Osrednjo temo magistrskega dela bom obravnavala v širšem kontekstu, v katerem bom 
zaobjela nekatere zgodovinske in sodobne aspekte, kot je razvidno iz strnjene 
predstavitve strukture besedila: 
 
1. Pregled razvoja opere  
2. Predstavitev življenja in dela Philipa Glassa in Roberta Wilsona  
3. Glasbena analiza partiture opere ENP s pregledom nadaljevanja operne trilogije 
(Einstein na plaži / Einstein on the Beach, Akhnaten, Satyagraha) – moj namen 
bo prikazati, kaj je tisto, kar je ENP postavilo kot prelomnico tako v gledališču 
kot v operi: zakaj je bila predstava bolj uspešna kot preostanek trilogije?  
4. Predstavitev sodelovanja Roberta Wilsona in skladatelja Arva Pärta kot primer, ki 
je nasprotujoč sodelovanju s Philipom Glassom – v kakšnem smislu Robert 
Wilson v svojih predstavah uporablja glasbo, pisano izključno za namen 
uprizoritve, in na kakšen način uporablja glasbo, ki jo izvzame iz nekega 
konteksta? 
5. Pojav postdramskega gledališča v Sloveniji – na primeru predstave Krst pod 
Triglavom  
 1. 2 Pregled obstoječe literature 
Pri obravnavanju teme in omenjenih vprašanj se kaže težava predvsem v pomanjkanju 
slovenske strokovne literature, zato sem se v veliki meri posluževala tuje – angleške, 
francoske in srbske (strokovnih člankov, internetnih virov, raziskav, posnetkov in 
ugotovitev). Ogledala sem si tudi video izseke iz predstav Krst pod Triglavom, Einstein 
na plaži (Einstein on the Beach), Satyagraha, Akhnaten ter dokumentarne filme Absolute 
Wilson iz leta 2006, The Lost Paradise: Robert Wilson / Arvo Pärt iz leta 2015, Einstein 
on the Beach: The Changing Image of Opera iz leta 1985 in Glass: A Portrait of Philip 






1. 3 Povzetek dosedanjih raziskav izbrane teme/vsebine ali pa razlaga 
smiselnosti naloge, če gre za neraziskano tematiko, ki jo naloga prvič 
prinaša. 
  
Tema mojega magistrskega dela še ni bila raziskana iz tega zornega kota, zato odpira 
možnost raziskav v smeri povezovanja obeh zvrsti umetnosti, gledališke in glasbene, ter 
nudi vpogled v začetni razvoj postdramskega gledališča našega prostora. 
1. 4 Metodološka utemeljitev 
 
V svoji raziskavi se bom osredotočila na postdramsko obdobje, še posebej na področje 
opere. Pomemben del naloge bom namenila predstavitvi okoliščin in konteksta, ki je 
pripeljal do revolucionarnih sprememb v operi konec 20. stoletja. Sledil bo vpogled in 
analiza opere Einstein na plaži. V osrednjem delu naloge bom predstavila ozadje nastanka 
temeljnega dela ter orisala okoliščine, ki so privedle do nastanka operne trilogije Philipa 
Glassa. Vpeljala bom analizo režije in libreta ter s pomočjo predstavljene literature 
ubesedila proces uprizoritve, ki ne zadeva glasbe. Nato bom analizirala partituro in analizi 
obeh združila, da bi raziskala spoj glasbenega in gledališkega. Zanima me, na kakšen 
način je Philip Glass sodeloval z režiserji znotraj operne trilogije in kaj je tisto, kar je 
opero Einstein na plaži temeljno ločilo od preostalih dveh delov, zakaj je bila toliko bolj 
uspešna. Predstavila bom sodelovanje Roberta Wilsona z drugimi skladatelji in tako 
poskusila ugotoviti, zakaj je bilo njegovo sodelovanje s Philipom Glassom specifično. 
Poglobila se bom v njegovo sodelovanje z estonskim skladateljem Arvom Pärtom in 
raziskala, na kakšen način se Wilson ukvarja z glasbo, ki je napisana izključno za namen 
predstave oziroma na kakšen način uporablja že napisano glasbo, ki jo izvzame iz njenega 
prvotnega konteksta in jo vpelje v svoje predstave. Nato bom poskusila ugotoviti, na 
kakšen način lahko postdramsko gledališče v operi orišemo v našem prostoru. 
 
Metodološko gledano bom v začetku magistrskega dela uporabila zgodovinsko metodo, 
s katero bom osvetlila razvoj opere. Ta metoda bo uporabljena tudi pri predstavitvi 
življenja in dela obeh avtorjev, Philipa Glassa in Roberta Wilsona. Induktivno-deduktivni 
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pristop bom uporabila predvsem v procesu umestitve, analize in primerjave del. 
Pričakujem, da bom s pomočjo omenjenih metod razrešila zastavljeno hipotezo. 
1. 5 Prikaz načina soočanja z raziskovalno tematiko ali opredelitev 
analitičnih postopkov 
Hipoteza, ki jo bom preizkusila v magistrskem delu, je:  
  
Kljub temu da opera Einstein na plaži predstavlja radikalno prelomnico v zgodovini opere 
in gledališča, ni doprinesla k boljšemu razumevanju in preciziranju termina postopera. 
 
 Na podlagi ugotovitev iz pregleda zgodovinskega ozadja in razvoja operne umetnosti, 
raziskovanja gradiva o postoperi, analize partiture Glassove opere Einstein na plaži kot 
tudi procesa sodelovanja med Robertom Wilsonom in Philipom Glassom, bom v 



































2. Osrednji del  
2. 1 Kratek pregled zgodovine opere 
 
Prehod iz 19. v 20. stoletje, za katerega se je uveljavilo poimenovanje »prelom stoletja« 
(fin de siècle), je nedvomno prispeval k začetku popolne spremembe percepcije sveta. 
Prelom je sprožil vsestransko revolucijo oziroma osvobajanje človeškega mišljenja in 
duha ter omogočil, da so v ospredje prišle posameznikove ideje, tako v umetnosti kot tudi 
v znanosti. To je bilo obdobje, ki ga še dandanes nismo resnično presegli. 
 
V procesu svojega raziskovanja sem se odločila, da bom bežno osvetlila zgodovino 
operne zvrsti in v ospredje postavila opero iz leta 1976, ki je na nek način zaznamovala 
konec historičnega in začetek tako imenovanega »posthistoričnega« obdobja tako v 
gledališču kot tudi v glasbi. Opera Einstein na plaži Roberta Wilsona in Philipa Glassa je 
spremenila percepcijo vsega, kar je bilo do tedaj ustvarjeno. Kljub temu da je v času 
nastanka predstavljala sintezo podobe, zvoka, besede, giba in igre, ni bila v nobenem 
smislu podobna temu, kar se je od nekdaj imenovalo opera.  
 
V svojem magistrskem delu bom torej na kratko orisala razvoj opernega žanra od 
antičnega mousiké do pojava postopere. Opusi pomembnih avtorjev so tako bogati, da bi 
podrobnejši prikaz presegel obseg magistrskega dela, zato bo ta del besedila nekoliko 
skop, a kljub temu nujno potreben, saj brez njega ni mogoče podati jasne slike vseh 
sprememb, ki so prispevale k izoblikovanju opernega žanra oziroma k njegovi popolni 
relativizaciji.  
 
V Glasbenem atlasu je opera zavedena kot: »glasbena drama, kjer je (drugače kot v 
gledališču) z glasbenimi vložki bistveno soudeležena glasba pri poteku dogajanja in pri 
opisovanju razpoloženj in občutij. Povezava različnih glasbenih umetnosti, pesništva, 
dramatike, slikarstva, scene, plesa in gestike daje tudi številne možnosti protislovij, tako 
da pozna zgodovina opere najrazličnejše različice te zvrsti.«
2
 A vendar nam izvor besede 
                                                
2
 Michels, Glasbeni atlas, 133 
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morda lahko približa malce bolj širšo sliko. Beseda opera je namreč italijanskega izvora. 
Kljub temu da se je začela oblikovati v 13. stoletju kot oznaka dela, umetnine, opravila, 
ipd., so jo šele v 17. stoletju začeli aktivno uporabljati za oznako glasbeno-       -
gledališkega dela. Prevzeta iz latinskega glagola operare (delati), ki je bil izpeljan iz lat. 




Tako kot je večplasten izvor same besede, tako je večplastno tudi operno delo, ki 
predstavlja sintezo praviloma vseh oblik umetniškega izražanja. Ob vokalni in 
instrumentalni glasbi vključuje opera tudi dramsko umetnost, igro, ples in likovne 
elemente, ki se odsevajo v kostumografiji in scenografiji. Opera v ospredje postavlja 
zgodbe, katerih vsebino črpa iz raznovrstnih tem, ki pa so v samem bistvu venomer 
povezane s človekom. Lahko bi rekli, da je s humanocentričnega vidika opera tako ali 
drugače venomer odsevala družbo, v kateri je nastajala. Mogoče je ravno zaradi slednjega, 
kljub številnim reformam, preživela vse do danes in še vedno velja za eno izmed najbolj 
inspirativnih umetniških stvaritev. 
  
Začetek »praoblike« opere sega v antično Grčijo, zibelko zahodnoevropske civilizacije. 
Stari Grki so postavili številne temelje, ki so še dandanes trdno zakoreninjeni v znanosti 
in umetnosti. Razmišljanje o glasbi pravzaprav izvira iz grškega koncepta, imenovanega 
mousiké, ki je združeval gib, govorjeno besedo in glasbo. Glasba, ki je bila integralni del 
življenja ljudi, je spremljala najpomembnejše dogodke, podobno kot jih od nekdaj 
spremlja tudi ljudska pesem oz. ustno izročilo. Povezava vseh umetnosti je bila bistvena 




Večina zgodovinarjev meni, da se je opera, kot jo poznamo danes, zares oblikovala šele 
pozneje, in sicer v obdobju humanizma in renesanse. Beseda renesansa pomeni ponovno 
rojstvo in označuje slog, ki se je izoblikoval v Firencah konec 14. in v začetku 15. stoletja. 
Firence so združevale v sebi »najvišjo politično zavest z največjim bogastvom v različnih 
oblikah in so predstavljale prvo moderno družbo na svetu.«
5
 To obdobje je predstavljalo 
                                                
3
 Kotnik, Antropologija opere, 43–48 
4
 Landels, Music in Ancient Greece and Rome,14-22 
5
 Burckhardt, Kultura renesanse u Italiji, 60 
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vsesplošni razcvet umetnosti in znanosti, ki sta se začeli obračati k antičnim vrednotam, 
zato ni naključje, da so prve opere nastale ravno v pozni renesansi. V 16. stoletju se je 
tako dejavno vzpostavila firenška camerata, združenje intelektualcev, umetnikov, 
pesnikov in glasbenikov, ki so se srečevali pod pokroviteljstvom grofa Giovannija de 
Bardija. Razpravljali so o pomenu umetnosti, predvsem o pomenu glasbe in dramatike.
6
 
Zavzemali so se za obuditev antične glasbene tradicije in ostro kritizirali njim ekscesno 
polifono glasbo. Povezali so se s humanistom Girolamom Meijem, ki je povzdigoval 
enoglasno antično glasbo, saj je menil, da je ravno zaradi enoglasja glasba imela večjo 
prepričevalno moč. Člani so menili, da mora vse izhajati iz besedila. Pojavila se je ideja 
o popolni zavrnitvi polifonega komponiranja, ki je prispevala k razvoju novega tipa 
komponiranja, imenovanega monodija. Bistvo monodije je bilo v tem, da je poudarjala 
naravni zvok govora. Združenje je vodil Vincenzo Galilei, oče velikega astronoma, ki se 




Po razpustu firenške camerate so se umetniki, med katerimi sta bila tudi skladatelj Jacopo 
Peri in pesnik Ottaviano Rinuccini, začeli zbirati v salonu Jacopa Corsija. Leta 1597 je 
skladatelj Jacopo Peri na podlagi besedila Ottaviana Rinuccinija napisal prvo opero, 
imenovano Dafne, katere zapisi žal niso ohranjeni.
8
 V prvih operah, ki so se začele pisati 
ob posebnih priložnostih toskanskega dvora, je bila vidna prevlada besede in drame nad 
glasbo. Opera je tako neopazno in postopoma začela odsevati zaprti svet navidezno 
popolne, monarhistične družbe. V središču dogajanja je bil kralj, gledalci pa so bili 
pozvani, da tako metaforično kot tudi resnično slavijo božanskost monarhije.  
Prva prava opera je bila Perijeva in Rinuccinijeva Euridice, ki so jo izvedli oktobra leta 
1600 na poroki Marije Medici s francoskim kraljem Henrikom IV. Njima v čast so bile 
takrat napisane sicer tri opere, od katerih sta se ohranili Perijeva in Caccinijeva uglasbitev.  
V Mantovi, na dvoru vojvode Vincenza Gonzaga, začne kot pevec in violinist delovati 
Claudio Monteverdi. Leta 1607 je za mantovski karneval napisal opero La favola d’Orfeo. 
Pozornost je začel posvečati sami dramaturgiji opere, povečala se je vloga solističnih arij, 
zborovskih točk in instrumentalnih ansamblov, ki so uvajala dejanja ali služila kot plesni 
                                                
6
 Muzička enciklopedija (A-J), 226 
7
 Taruskin, The Earliest Notations to the Sixteenth, 966-967 
8
 Wörner, Zgodovina glasbe, 207 
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vložki. Opere so začele dobivati vse bolj izrazito strukturo. Prav zaradi bogatejše glasbene 
vsebine je Monteverdi obravnavan kot prvi skladatelj opere, kljub temu da se je operna 




Sledilo je obdobje baroka (1600−1750), zgodovinskega in umetnostnega sloga, ki se s 
svojim razkošnim in dinamičnim značajem zoperstavlja renesansi. Teži k 
monumentalnemu, spreminja zmerno čustvovanje v afekt, prežet je z bliščem, sijajem in 
absolutistično močjo. Opera postane medij, skozi katerega lahko umetnik rekonstruira 
svet. 
 
V tem plodovitem obdobju so se v Italiji izoblikovali trije pomembni glasbeni centri: 
Neapelj, Rim in Benetke. Slednje so med temi tremi mesti še posebej izstopale, saj so 
postale mesto razmaha operne ustvarjalnosti in so v času beneškega karnevala k 
sodelovanju povabile številna gledališča. Operna umetnost je tako postala prvič javna. 
San Cassiano je bilo denimo prvo javno operno gledališče, ki je leta 1637 izvedlo opero, 
za katero so obiskovalci morali plačati vstopnino. Različne monarhije so tekmovale, kdo 
lahko zgradi največ opernih hiš in dela z najpomembnejšimi umetniki. Skladatelji tistega 
časa so bili hiperproduktivni in v veliki meri pisali »po meri« pevcev. Kljub temu da so 
bile opere donosen posel, jih družba ni obravnavala kot prave umetnike, ampak bolj kot 
obrtnike. Vsekakor so močno vlogo še vedno imeli cerkev, plemstvo in akademija, znotraj 




To je bil čas, ko se je izoblikoval kult opere visokih glasov, večinoma kastratov, ki so 
prevzemali ženske vloge. Izstopale so spevne melodije, ki so izpostavljale virtuoznost 
solistov. Številne premožne družine so si lastile gledališča, upravljali pa so jih tako 
imenovani impresariji. Da bi privabili čim večje število obiskovalcev, so impresariji 
morali omogočiti raznolik repertoar. Posledično vsebina ni več slikala le pastoralne idile, 
ampak je vse več prinašala drame, polne napetosti. Glasba je morala ugajati ljudem in 
vzbujati določena duševna stanja.  
 
                                                
9
 Dolar, Filozofija v operi, 13−16 
10
 Kotnik, Antropologija opere, 100−103 
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V Italiji se je opera močno razvila in začela deliti na resno – opera seria − in komično – 
opera buffa. Prevladujoči operni model v 17. in 18. stoletju je bila opera seria, velikokrat 
imenovana tudi Napolitanska opera. Zgodbe je praviloma črpala iz zgodovine in 
mitologije ter prikazovala junake, v katerih so se lahko prepoznali vladarji absolutistične 
dobe. Recitativi so predstavljali tisti del besedila, v katerem se je odvijalo dramsko 
dogajanje, vmesne da capo arije pa so bile namenjene prikazovanju čustvenih stanj 
nastopajočih oseb.
11
 Eden največjih libretistov vseh časov, italijanski književnik in pesnik 
Pietro Metastasio, je s svojim neverjetnim občutkom za odnos med besedo in zvokom 
povzdignil raven italijanske operne libretistike tistega časa. Izražal se je lahkotno, s 
skrbno izbranim jezikom, ter reformiral besedila z željo po bolj jasni dramaturški strukturi 
in težnjo po bolj naravnem slikanju glavnih človeških potez. Francoski pisatelj, dramatik 
in muzikolog Romain Rolland ga je imel za neke vrste predhodnika Christopha Willibalda 
Glucka, saj je Pietro Metastasio na svojstven način prispeval k razkroju takratne opere 
serie.
12
 Metastasio se je osredotočal predvsem na zgodbe, ki jih opera pripoveduje: 
žlahtno obnašanje je upodabljalo visoki razred, aristokracija se je lahko družila le z 
bogovi, notranji konflikt je bil virtuozen, ekscesno čustvovanje je bilo prepovedano, 
razum in krepost sta nadvladala zlobo in nekonsistentnost, zaključki so bili srečni, jezik 
libreta pa je moral biti v italijanščini. Prav tako je kategoriziral različne stile arij, ki so 
izražale pevčevo sposobnost: aria cantabile je denimo izražala liričnost, aria di bravura 
pevčevo agilnost in vokalno tehniko ipd. Metastasio se je predvsem zavezemal za 
naravnost in enostavnost. Arije je postavljal ob koncu dejanj, saj so naslavljale občinstvo. 
Metastasio je svoja besedila gradil v tesni povezavi z glasbo, saj je glasba  praviloma 





Na drugi strani je množico vsekakor pritegnila opera buffa. Razvila se je iz komičnih 
prvin opere ob koncih dejanj, ki so jih skladatelji postopoma združili in preoblikovali v 
samostojne zgodbe. Le-te so nato uprizarjali v odmorih med dejanji resne opere. Libreto 
je poudarjal komične situacije iz vsakdanjega življenja, vse bolj pa se je opera usmerila 
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tudi v kritiko fevdalne družbe in socialnih krivic. V glavnih vlogah je največkrat nastopal 
ljubezenski par, igralci pa so bili manj izobraženi pevci, ki niso kazali virtuoznih tendenc.  
 
V sredini 17. stoletja se je operni žanr, tako kot baročni slog v celoti, razširil po vsej 
Evropi: iz Italije v Francijo, Anglijo in Nemčijo. Francija je imela lastno operno tradicijo, 
po koncu vladavine absolutističnega kralja Ludvika XIV. pa se je začela vse bolj odpirati 
italijanskim vplivom. Na področju gledališke glasbe je še posebej viden skladatelj Jean 
Baptist Lully, oče francoske opere, takrat imenovane tragédie lyrique. Od italijanske 
opere se je francoska bistveno razlikovala po tipu uverture, po vsebini, ki je obravnavala 
aktualne politično-kulturne ideje, po vpeljavi zbora, po melodiki, ki je izpostavljala način 
govora, in po opazni prisotnosti baleta.  
 
Z razvojem francoske opere je sočasno na anglosaksonskem področju še vedno obstajala 
precej močno zakoreninjena tradicija cerkvene in vokalne glasbe. V Anglijo so začeli 
prihajati glasbeniki iz tujine in s seboj prinašali novosti. Za časa vladavine kralja Georga 
I. je bila Anglija že pod vplivom mladega nemškega skladatelja Georga Friedricha 
Händla, ki je v Anglijo prenesel vplive italijanske opere. Bil je eden izmed največjih 
glasbenih genijev takratnega časa, saj je v svoji glasbi združeval italijansko tradicijo 
instrumentalnega sloga, angleško koralno zapuščino in nemški slog, prežet s 
kontrapunktom, ki se ga je priučil med šolanjem.
14
 Pri 26-ih letih ga je londonsko 
kraljičino gledališče najelo za novo opero Rinaldo, s katero je požel svoj prvi uspeh.  
 
Zbor se je počasi začel uveljavljati kot neke vrste predstavnik ljudstva. London je postal 
pomembno kulturno in trgovsko središče. Vzcvetel je žanr ballad opera, ki je pomembno 
izstopal predvsem zaradi vsebine. Skozi navidezno lahkotnost je opozarjal na pomembne 
družbeno-kritične vsebine. Izpostavljal je zgodbe o posameznikih z družbenega dna in se 
zavzemal za enakopravnost vseh ljudi, ne glede na družbeni status. Umetnost in umetniki 
so torej od nekdaj odsevali družbeno atmosfero in njene okoliščine.  
 
V Nemčiji se je v tem obdobju vzporedno izoblikovala nova odrska zvrst, imenovana 
singspiel (spevoigra). Nanjo sta močno vplivala francoski žanr opera-comique kot tudi 
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angleški žanr ballad opera. Vsebovala je govorjene dialoge, idilična vsebina pa je bila 
praviloma podana na moralistični način. Spevoigra ni bila nikoli družbeno kritična, za 
razliko od žanra ballad opera. Prvi večji mojstre spevoigre je bil Johann Adam Hiller. Ob 
njem pa se je na tem področju vzpostavil tudi Čeh Jiři Antonin Benda, ki je nemško 
spevoigro obogatil z elementi italijanskega žanra opera buffa. Nekateri ga celo označujejo 




Nemčija pa je bila tudi domovina velikega opernega reformatorja Christopha Wilibalda 
Glucka. Gluck je z reformo želel operi povrniti plemenito enostavnost in tako postavil 
pomemben mejnik v njenem razvoju. Povečal je orkester, ki je postal tudi melodično 
izrazitejši, prav tako pa je zbor prvič v zgodovini prevzel aktivno vlogo in začel posegati 
v dogajanje. Težišče se je končno prestavilo na dramsko dogajanje, ki je moralo biti 
logično in brez nerazumljivih zapletov. Vsebinsko se je opera začela preoblikovati ravno 
v obdobju klasicizma (1750−1830). Gluck je uverturo prvi začel navezovati na vsebino, 
ki je morala biti čustvena in odrešena kiča. Glasbi je dal pomembno nalogo, saj je 
oblikovala osebe in situacije. Vse to je ustvarilo nekakšno kohezijo glasbe in besed, 
operni žanr pa je posledično začel težiti k ustvarjanju enostavnosti in iskrenosti. 





Obdobje klasicizma pa je prineslo kot novost tudi nepričakovano zanimanje družbe za 
raziskovanje sveta kot posledico družbenih dogajanj v Evropi. Tako so se družba, 
umetnost in filozofska misel ter tudi opera začele preoblikovati. V 18. stoletju je začela 
moč absolutističnega in aristokratskega sveta, ki je v Evropi vladal nekaj stoletij, upadati. 
S pomočjo duhovnega in kulturnega gibanja, imenovanega razsvetljenstvo, so si začele 
nove ideje t utirati pot. Razsvetljenstvo je v ospredje postavljalo pomembnost svobode in 
iskanje sreče posameznika. Pomembna je bila izvirnost, neposrednost, preprostost in 
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Glasba se je vrnila k razumu in enostavnosti, hkrati pa je opazno začela prevladovati 
estetska plat v glasbi. Umetniki so težili k umetniški popolnosti, jasnosti in simetriji. V 
družbenem smislu se je pojavila vloga svobodnega umetnika, ki je zavračal dvorno 
umetnost, blišč in veličastje baroka. Razsvetljenje je tudi poglobilo naravno konotacijo v 
glasbenem svetu. Opera je v središče začela postavljati erotiko, naravo in čustveni svet. 
Vse bolj se je uveljavljalo meščanstvo, ki je želelo drugačno operno umetnost. Publika, 
ki je plačevala vstopnice, je želela na odru videti svojo sliko sveta. Vse je bilo v funkciji 
opernega spektakla, kar je posledično v ospredje privedlo likovne elemente -  razkošno 
kostumografijo in scenografijo. Razpravljanje o libretu se ni prenehalo. V Franciji so se 
formirali enciklopedisti, ki so med drugim razglabljali tudi o operni umetnosti. Odprla se 
je polemika o uporabi opernega jezika, ki je botroval sporu med Jean-Philipom 
Rameaujem in Jean-Jacques Rousseaujem. Rousseau je namreč trdil: »Ko jezik ni prijeten 
in ne fleksibilen, kakorkoli že, grobost njegove poezije preprečuje, da bi zapela – ravno 
tako kot sladkobnost melodije preprečuje recitaciji poezije večjo efektivnost – in tako 
posameznik občuti v nenaravni združitvi dveh umetnosti nenehno prepreko, ki užali in 
uniči šarm melodije kot tudi efekt deklamiranja«.
18
 Rousseauja so tako v Parizu oklicali 
za italijanista, saj je zagovarjal idejo, da je italijanščina jezik, ki je mehak, zvočen in v 
sebi nosi glasbenost.
19
 Skozi operni razvoj pa bo kasneje vidno, da bo italijanščina kot 




Poleg razprav o libretistiki in uporabi jezika je pomembno izstopala tudi polemika o vlogi 
kastratov. Naravno je vse bolj vzpostavljalo razliko spolov, zato so francoski misleci 
kastracijo obsodili kot etično sporno in medicinsko nesprejemljivo prakso.
21
 Spolno 
definiranje glasov — sopran, alt, tenor, bariton, bas — ki je sčasoma pripeljalo do upada 
kastratov, je nadvladalo virtuoznost petja in umetelno ornamentalnost. Na mesto 
kastratov je stopila primadona, glavna ženska pevka. V strukturi libreta in opere je ljubka 
in spevna arija postala njen najpomembnejši element. Recitativ je samo pripravljal 
glasbeno frazo, napovedoval akcijo in miselno opisoval dogajanje. Arija pa je na drugi 
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strani izpostavila človeški glas, zaustavila čas in predstavljala emocionalno stičišče, kjer 




Drugo polovico 18. stoletja je s svojim delovanjem zaznamoval Wolfgang Amadeus 
Mozart. S svojim neverjetno obsežnim opusom, ki kljubuje času, je ostal v glasbeni 
zgodovini zapisan kot univerzalni genij. Najbolj priznana operna dela je ustvaril s svojim 
tesnim sodelavcem in enim najuspešnejših libretistov 18. stoletja, Lorenzom da Pontejem. 
Izkušnje, ki jih je pridobil s pisanjem simfonične glasbe, je prenesel v operno partituro in 
preko glasbenih idej prepričljivo prikazoval niz človeških karakterjev, situacij in usod. 
»Mozart je bil nedvomno tudi velik psiholog, ki je z glasbo z nenavadno sugestivno silo 
portretiral like svojih oper.«
23
 Mozart je asimiliral tri pomembne vplive: Gluckovo 
reformo, ki je na operni sceni iskala naravnost in iskrenost, melodičnost in lahkotnost 
italijanskega stila ter tradicijo nemške spevoigre. V spevoigrah Čarobna piščal in Beg iz 
Seraja Mozart nadaljuje in razvija tradicijo nemške spevoigre ter s tem postavlja temelj 




Med mogočnimi osebnostmi klasicističnega obdobja ne moremo brez omembe Ludwiga 
van Beethovna, ki je sicer v svojem opusu zapustil le opero Fidelio. S slednjo je glasbo 
prvič definiral kot avtonomno umetnost, ki lahko nagovarja ljudi in jim posreduje 
moralno-etične ideje.  
 
Gospodarsko in družbeno je bilo 19. stoletje večplastno obdobje, ki so ga na eni strani 
zaznamovala industrijska revolucija, masovna proizvodnja in s tem pojav strojev, na drugi 
strani pa rastoča revščina, izgubljenost in osamljenost posameznika. Izoblikoval se je 
srednji razred, ki je spoštoval individualno izražanje in svobodo. Umetnik ni ustvarjal več 




V umetnosti je sledilo obdobje romantike (1830–1900) kot odraz reagiranja zoper 
racionalizem in formalizem 18. stoletja ter kot upor zoper njegove družbene norme, ki so 
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omejevale svobodo posameznika. Romantika želi osvoboditi človeka in zadovoljiti 
njegovo močno potrebo po identifikaciji z naravo. Notranji svet in človeška drama sta v 
središču dogajanja. Klasičen duh je težil k osvoboditvi splošnega od bolj osebnega, 
individualnega, medtem ko romantični duh išče načine osvobajanja osebnega, notranjega 
sveta od splošnega. Posledično romantičnemu obdobju praviloma pripisujemo 
poudarjanje čustvenega, čutnega in duhovno lepega kot tudi nekakšen melanholični 





V prvi polovici 19. stoletja se je v Italiji uveljavil Giaccomo Rossini (1792–1868), ki je 
bil veliki mojster italijanskega žanra opera buffe. Opera buffa je v njegovih delih doživela 
svoj umetniški vrhunec. Njegovo glasbo je prevevala življenjskost, duhovitost in globoka 
lepota, kar je odraz preprostih melodičnih linij in izrazito jasne ritmike. Rossini je bil 
izjemno iznajdljiv, ustvarjal je z izredno lahkoto in kot dokaj radikalen skladatelj za tisti 
čas je v opero vpeljal novo tipologijo glasov, ki je izpostavila meščansko idejo, da so 
razlike med spoloma v operi enake kot v družbi. Definiranje glasov so tako začeli graditi 
kar trije sistemi: dramski, vokalni in spolni.
27
 Kot novost, ki jo je tudi vpeljal, drugi pa so 
mu v tem sledili, je bila to, da  okraskov in koloratur ni prepuščal spontani izvedbi samih 
izvajalcev, temveč jih je praviloma vse izpisal v partituri. Vplival je na številne italijanske 
sodobnike, še posebej na Vincenza Bellinija in Gaetana Donizettija. 
 
Slednja dva sta ustvarjala v slogu, imenovanem bel canto, kjer je vsebina opere postala 
stranskega pomena, saj so v ospredje stopale točke, kjer je zasijal izrazen in virtuozno 
razkošen pevski glas. Obdobje romantike je začelo iskati nova, edinstvena izrazna 
sredstva, zato je v glasbo vpeljevalo elemente eksotike, folklore in nacionalne glasbe. 
 
V času po francoski revoluciji se je Pariz vnovič vzpostavil kot pomembno evropsko 
središče. Razvile so se operne zvrsti, kot so grand opera, opera comique, drame lyrique 
in opereta, pri čemer je težnja k celostni umetnini zabrisala meje med prvimi tremi 
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 Žanr velike opere je bil namenjen predvsem visokemu meščanstvu in 
aristokraciji. Vključeval je zbore in množične prizore, koreografsko zahtevne balete in se 
bohotil v vizualnem razkošju. Ker je bilo to obdobje tehnike in industrijskega napredka, 
je bila v veliko opero ob vsej monumentalnosti vključena tudi napredna odrska 
tehnologija. A kljub vsestranskosti zvrsti in vsesplošnem uspehu so ji kritiki očitali 
pomanjkanje dramske podlage. 
 
Na drugi strani se je na francoskih tleh razvil tudi žanr opera comique, ki je imel manj 
pevcev in igralcev, bil je enostavnejši in direktno komičen. Žanr opera comique je 
sestavljal niz glasbenih točk, ki so bile medsebojno povezane z govorjenimi dialogi. 
Glasba je barvala atmosfero in se vsebinsko lotevala podobnih tem kot žanr velike opere, 
le da se je iz nje posmehovala. Sčasoma žanr opera comique izgubi izrazito komični 
značaj, saj je večina francoskih oper 18. in 19. stoletja po obliki žanr opera comqiue. 
Vsebuje elemente romantike, ki se kažejo v kolorističnemu prikazovanju življenja kot 
tudi v težnji k opisovanju legendarnih in fantastičnih dogodkov.
29
 Francoska opera je svoj 
vpliv širila tudi na operne produkcije drugih dežel. 
 
Devetnajsto stoletje je bilo priča tudi razcvetu nacionalnih smeri. Opera se tako s 
prebujanjem narodov pojavi skoraj v vseh evropskih narodih. V glasbo začnejo izrazitejše 
vstopati folkloristični elementi in ustvari se žanr, ki bi mu lahko rekli nacionalna opera, 
vendar se pojavi vrsta težav pri definiranju le-tega. Opere, ki veljajo za nacionalne, so 
žanrsko zelo različne – od pravljične opere, ki je temeljila na fantaziji in legendah, preko 
zgodovinske opere z jasnim domoljubnim nabojem, pa vse do liričnih struj v Franciji, ki 
so vsebinsko podlago črpale iz literature. Pri definiciji nacionalne glasbe ni bila odločilna 
glasbena ali literarna snov, ki so jo skladatelji vpeljevali v svoja dela, temveč recepcija, 
torej, če je bila prepoznana za nacionalno. V tem času je bila opera enostavno 
najprikladnejše umetniško sredstvo, s katerim so lahko skladatelji dvigovali narodno 
zavest. 
 
Na nemškem področju je ustvarjal skladatelj Carl Maria von Weber, oče prve nacionalne 
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opere 19. stoletja, ki se je v svojem delu oprl ravno na žanr opera comique in ne na 
spevoigro. Prevzel je model, pitoreskne točke pa napolnil z nemško ljudsko motiviko. 
Weber je bil ključna osebnost romantike, saj je inspiracijo za svoja dela iskal v zgodovini, 
poeziji, folklori in mitologiji ter si prizadeval ustvariti prepričljivo sintezo fantastične 
literature in glasbe. Z opero Čarostrelec je Weber pomembno vplival tako na skladatelje, 





Drugo polovico 19. stoletja v evropski operi zaznamujeta dva velikana in sodobnika: 
Giuseppe Verdi in Richard Wagner. 
 
Giuseppe Verdi je v ospredje postavil glasbo. V njegovih delih je dramatika izhajala iz 
konflikta, ki se tvori iz zaporedja glasbenih točk – arij, in ne iz vsebine. Verdi je do 
potankosti razumel človeški glas in notranje procese, ki se odvijajo v glasbenih 
karakterjih. Sčasoma je v temah svojih oper razvil človeško dramo, ki je bila enostavna, 
direktna, temeljila je na spevnih melodičnih linijah in hkrati izpostavljala lepoto vokala. 
Njegov razvit smisel za scenske efekte, prefinjen dar za psihološko analizo in nenavadno 
poznavanje vokalne tehnike so mu omogočili, da je slehernemu poslušalcu z lahkoto 
približal operne like in z veliko sočutja ter dramske moči slikal njihovo usodo. 
 
V Nemčiji je idejo o integraciji samostojnih umetnosti v celostno umetnino, podobno kot 
je v antični mousiké prevladovala sinteza vseh umetnosti, sočasno z Verdijem razvil eden 
največjih opernih ustvarjalcev, Richard Wagner. 
 
Richard Wagner je bil na nek način prvi, ki je bil prepričan, da je visoko umetnost možno 
ustvariti le znotraj gledališča. Včasih je bila visoka umetnost samo besedilo, gledališče 
pa le prostor, kjer so ga predstavljali. Do Wagnerja je bil gledališki dogodek sam po sebi 
nepomemben, bil je zgolj poustvarjalna umetnost. Če se ozremo na Wagnerjevo 
zapuščino, lahko danes opazimo, da je opera z njim resnično postala celostna umetnina. 
Pri njem je morala biti glasba v funkciji drame. Mnenja, da je za dobro opero potreben 
tudi dober libreto, je Wagner začel s pisanjem besedil za svoje opere. Vsebino je črpal iz 
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starih legend, nemške mitologije in zgodovine.
31
 Njegovo izjemno revolucionarno 
glasbeno-dramsko reformo so v grobem zaznamovale tri pomembne karakteristike. Prva 
je bila delitev na prizore, saj je namesto značilnih glasbenih točk, ki so prevevale operno 
delo, začel Wagner postavljati konkretne gledališke prizore. Druga značilnost je bila 
simfonizacija orkestra, ki je postal glavni nosilec glasbene misli. Tretja značilnost pa je 
bil pojav ideje vodilnih glasbenih motivov, ki so povezani z določenimi osebami, dejanji, 
predmeti. Vodilni motivi na določen način podpirajo dramaturgijo in plastično 
odslikavajo Wagnerjev svet junakov ter s tem ustvarjajo specifičen in neponovljiv 
tridimenzionalni svet. To so vitalni elementi strukture opernega dela, ki imajo svoje 
življenje in se spreminjajo skozi skladbo na podlagi motivično-tematskega dela v skladu 
s tem, kako se spreminja situacija oz. življenje protagonista. Mreža motivov je zelo 
premišljeno narejena – motivi so med seboj povezani, se povezujejo v družine in so 
izpeljani en iz drugega.
32
 Wagner je opero povzdignil na najvišjo raven in jo posledično 
ideološko obtežil. Če bi Wagnerjeva ideja še danes odzvanjala, bi veljalo, da je opera 
najvišja oblika umetnosti, ker v sebi združuje vse druge umetnosti.  
 
V književnosti se konec 19. stoletja začneta pojavljati realizem in naturalizem. S potrebo 
po družbeni kritiki in stvarnemu prikazovanju sveta brez romantičnih utvar se je v 
italijanski glasbi pojavil verizem. »Operni naturalizem, ki ga navadno imenujemo 
verizem, pomeni močno reakcijo proti romantični zgodovinski in idealistični operi, v 
Nemčiji in Franciji pa predvsem proti simbolični mističnosti Wagnerjeve opere bogov in 
junakov, ki žive v irealnem svetu mita in srednjeveške legende.«
33
 Vsebina verističnih 
oper je imela pomembno nalogo – gledalce je želela šokirati, jih pretresti, zato je bila 
nekoliko bolj groba, čustvena in divja kljub navidezni preprostosti. »Zagovorniki verizma 
se zavzemajo za brezobzirno upodabljanje resničnosti (beseda verizem oziroma 
»verismo« izhaja namreč iz italijanske besede »vero«, to je resničen) in komponirajo 
librete z ostro začrtanimi značaji, skrajnimi afekti in nesrečnim, pretresljivim koncem.«
34
 
Najbolj vidni predstavniki omenjenega sloga so bili skladatelji Pietro Mascagni, Ruggiero 
Leoncavallo in Giacomo Puccini. Giacomo Puccini je »znal ublažiti grobi naturalizem in 
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Devetnajsto stoletje se je v največji meri posvečalo tistemu, kar so imenovali napredek. 
S tem je bil mišljen predvsem materialni, tehnološki razvoj. 
36
 Na prelomu iz 19. v 20. 
stoletje se, kot če bi sovpadalo s teorijo relativnosti Alberta Einsteina, celotno področje 
umetnosti relativizira. Drugače povedano, spremeni se percepcija sveta in posameznik se 
začne vse bolj vzpostavljati kot pomemben del svojega družbenega razreda. Vidno 
začnejo izstopati individualni pristopi k razvoju umetnosti. »Zgodovina moderne 
umetnosti se je pisala med lastnim nastajanjem. To pomeni, da je bila napisana vzporedno 




V času moderne, ki zaobjema obdobje na prelomu 19. in 20. stoletja, so se v glasbi 
skladatelji razdelili v več smeri. Še vedno obstaja del skladateljev, ki so Wagnerjev vpliv 
prenesli v druge žanre, nekateri so iskali nove rešitve, spet drugi pa so bili zavezani 
Wagnerju, vendar ne vsebinsko. 
 
Obdobje modernizma zaznamuje tudi preporod libretistike, ki težo prenese na besedilo in 
razvije se literarna opera. Na področju Francije se je pojavila lirična drama. Večina teh 
oper je temeljila na znamenitih literarnih delih – npr. Hamlet (Shakespeare) Ambroisa 
Thomasa, Faust (Goethe) Charlesa Gounoda, Don Kihot (Cervantes) Julesa Masseneta. 
Vsa ta dela so bila v svoji literarni različici prežeta s filozofsko mislijo, zato se je 
pojavljalo vprašanje, kako le-to pretvoriti v operni jezik. V drugi polovici 19. stoletja ni 
bilo več mogoče pisati librete neodvisno od poznavanja literarnih del. »Hkrati pa se 
umetnost kot taka tudi precej razvrednoti, saj je lastna filozofija tisto, k čemur teži 
umetnost. Umetnost izpolni svojo usodo šele, ko postane filozofija.«
38
   
 
Skozi celotno glasbeno zgodovino smo bili priča majhnim, postopnim razvojnim 
korakom, ki se v 20. stoletju stopnjujejo do takrat težko predstavljivih razmer. Kultura ni 
več elitistično omejena, ampak postaja bližja človeku.  
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Zdi se, da je to izredno pomembna prelomnica, kajti deluje kot točka, na kateri se pojavi 
začetek konca vsega, kar poznamo. Prekine se linearni tok historičnega zaporedja, ki smo 
ga vajeni, ko preučujemo zgodovino. Dvajseto stoletje je prineslo v umetnosti bliskovito 
pospešitev, odstiranje in mešanje vsega, kar je družba poznala kot naravno rast. Umetnost 
pa se je po drugi strani nekako avtonomno vzpostavila kot kritično zrcalo družbe vse do 
današnjega dne. 
 
Začetek 20. stoletja predstavlja izrazito prehodno obdobje na področju razvoja opere in 
glasbe nasploh, saj še vedno ostajajo izrazito močni vplivi romantike, hkrati pa se 
pojavljajo tudi skladatelji, ki se s svojimi glasbenimi inovacijami bistveno odklanjajo od 
tradicije. 
 
Skladatelj Claude Debussy je bil predstavnik impresionističnega glasbenega sloga. 
Impresionizem je bil dokaj tuj bistvu gledališča, saj je stremel k izražanju trenutnega 
razpoloženja, ki je nedvomno bolj lirične kot dramatske narave. V tem stilu je Debussy 
ustvaril opero Pelej in Melisanda, ki jo Romain Rolland ocenjuje kot eno 




Debussyjev sodobnik je bil tudi nemški skladatelj Richard Strauss, ki je kljub drznosti 
svojih zgodnjih glasbenih del ostal zavezan poznoromantični tradiciji. Svoj glasbeni izraz 
je izoblikoval v literarni operi Saloma, ki jo je napisal na podlagi poetične dekadenčne 
drame Oscarja Wildea. Opera je bila za tisti čas tako vsebinsko kot tudi glasbeno precej 
nenavadna, zato je ob premieri v Dresdnu leta 1905 požela deljeno kritiko. Na podoben 
način je Strauss oblikoval tudi literarno opero Elektra, ki jo je z nekaj spremembami 
prevzel po drami Huga von Hofmannsthala, s katerim je tudi kasneje plodno sodeloval. 
»Kot v primeru Salome gre tudi pri njegovi Elektri, ki se vsebinsko naslanja na 
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Razvoj glasbe nasploh in radikalno opustitev operne tradicije so bistveno zaznamovala 
leta pred prvo svetovno vojno in po njej. Slogovna kriza, ki jo je povzročila omenjena 
katastrofa, je izražala željo po prenovi. Vsem radikalnim novodobnim glasbenim smerem 
je bil skupen upor zoper občutje in miselnost romantike. »Te smeri so zavrgle operni ideal 
19. stoletja, bodisi simfonično glasbeno dramo bodisi opero pevca, in večkrat tudi prezrle 
odrsko učinkovitost besedila. Kot pomembna elementa prideta v glasbeno gledališče 
satira in groteska.«
41
 Oder postane platforma razpravljanja o sodobnih socialnih 
problemih. Skladatelji se začnejo opirati na različne elemente, kot so govorjena beseda, 
ples, pantomima in zbor. Za nekatera glasbeno-scenska dela je značilna povezava 
elementov baleta, pantomime, dramske igre, oratorija in opere. Kljub novostim pa je 
preteklost še vedno vpeta v glasbo, saj skladatelji še vedno komponirajo librete, ki se 




Velika heterogenost stilnih smeri v operi 20. stoletja je onemogočila jasno razčlembo. 
Operne tokove tako težje spravimo pod ustrezen skupni imenovalec. Največja ovira, ki jo 
je glasba te dobe morala premagati, je bila trdna zasidranost tonalnosti v evropskih 
glasbenih praksah. Toda že Gustav Mahler okrepi »disonantne« momente, da se zamaje 
vsa harmonična zgradba.
43
 Njegovi idejni pristaši so trije skladatelji tako imenovane 
dunajske šole: Arnold Schönberg, Anton Webern in Alban Berg.  
 
Arnold Schönberg je sprva pisal v stilu moderne, kasneje pa se je preusmeril in postal 
pomemben predstavnik ekspresionistične smeri. »Zavrgel je dotlej veljavni dur-molovski 
harmonski sistem, priznal enakopravnost vsem dvanajstim poltonom lestvice in 
uporabljal sozvočja, ki so izgubila sleherno podobnost z akordi in so bile popolnoma 
svobodne zveze tonov.«
44
 Skladatelj je v letih 1909 do 1913 napisal monodramo 
Pričakovanje in operno enodejanko Srečna roka. Omenjeni odrski stvaritvi sta bili za tisti 
čas povsem nenavadni, z dotedanjimi tipi opere in glasbene drame pa sta imeli skupne le 
še zunanje elemente.
45
 Na tem mestu velja izpostaviti, njegovo zadnjo, sicer 
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nedokončano, opero Mojzes in Aron, za katero je skladatelj sam napisal libreto in v njem 
skušal zajeti večna moralna in religiozna vprašanja. Jože Sivec pravi, da je omenjena 
opera nedvomno ena največjih glasbeno dramatskih stvaritev 20. stoletja, saj se v njej 
»združuje filozofska ideja bibličnega misterija z globoko izrazno močjo glasbe«.
46
 V 
operi pomembno izstopa njena enovita zgradba, ki temelji na eni sami 12-tonski vrsti, kot 




Ekspresionistična poetika je odsevala predvsem krizo vrednot, s katero se je morala 
spopasti kapitalistična Evropa. Že sam pojem tradicije, stoletja dolgo osrednji in 
nepogrešljiv, se je postopoma praznil pod pritiskom modernizma, ki se je polaščal vseh 
ravni družbenega in intelektualnega življenja. Schönberg je dejal, da je odveč govoriti o 




Za razvoj moderne glasbene dramatike je pomemben tudi Alban Berg. Leta 1921 je 
dokončal partituro za opero Wozzeck, ki temelji na drami Georga Büchnerja, ter tako 
ustvaril delo, ki »najbolj izpričuje njegov glasbeno dramatski talent.«
49
 Nenavadno je, da 
so v operi dejanja oblikovana kot ciklične glasbene forme. Tri dejanja je razdelil na 
petnajst prizorov, pri čemer je vsak prizor oblikovan kot samostojna glasbena oblika.  
»Pojav absolutnih form v Wozzecku se zdi na prvi pogled anticipacija neoklasičnih 
tendenc, kot so se nekoliko kasneje uveljavile v operah Stravinskega, Hindemitha in 
drugih skladateljev. Toda skrbnejša primerjava omenjenih del z Wozzeckom takoj 
pokaže, da nima Berg s tem klasicizmom, ki je glasbi tako rekoč vcepljen od zunaj, 




Igor Stravinski je svoje glasbeno ustvarjanje gradil na temeljih dolgoletne tradicije ruske 
nacionalne šole, s pomočjo katere je ustvaril edinstveno glasbeno govorico. V začetku 20. 
stoletja se je Stravinski v Parizu povezal z znamenitim ruskim impresarijem Sergejem 
Djagijevom in zanj ustvaril epohalna baletna dela, kot so Ognjeni ptič, Petruška in 
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Pomladno obredje. Slednje je najdrznejše, saj je v njem skladatelj dosegel »skrajno 
ekspresivnost, popolno osvoboditev disonance in dinamično moč brez primere«.«
51
 
Njegovo zadnje odrsko delo Vesoljni potop je nastalo za ameriško televizijo, leta 1963 pa 
so ga scensko izvedli v hamburški operi. Delo velja za vrhunec dotedanjih odrskih 
stvaritev Stravinskega, saj je v njem spretno uporabil številne gledališke elemente, kot so 
pantomima, balet, zborovsko petje, govorjena beseda, ipd. »Tu je našla skladateljeva 
težnja za novim redom v kraljestvu tonov najvišji izraz, in to pol stoletja potem, ko je 
dejal: »Jaz konstruiram skladbo kot inženir most«.«
52
 
Sočasno z ekspresionizmom se je začel razvijati tudi neoklasicizem. Neoklasicistična 
smer je predstavljala neke vrste zatočišče skladateljem po prvi svetovni vojni, saj se je 
upirala izrazni estetiki 19. stoletja. Glasba se je želela rešiti psihoanaliziranja, zato se je 
vračala v 18. stoletje in obdelovala preteklost. Po prvi svetovni vojni libreti začnejo 
obravnavati težke socialne probleme. Sočasno z neoklasicizmom in pojavom širitve 
zvočnega prostora z ekspresionistično dodekafonijo so se začela pojavljati tudi 
avantgardna gibanja. Pod vplivom novih umetniških gibanj t.i. kubizma, dadaizma in 
futurizma, itd. stopajo v ospredje nova vprašanja, napredna misel in inovativnost. 
Kubizem denimo vpelje četrto dimenzijo − pogled iz »božanske perspektive«, futurizem 
in nadrealizem obrneta vse na glavo z idealizmom, perfekcijo in nenazadnje nezavednim 
v zavednem, dadaizem pa prinese filozofijo, duhovitost in cinizem. V umetnosti se torej 
»legalizira« abstrakcija. Zdi, se da je količina rušenja v umetnosti povzročila kontrastno 
svetlobo, lepoto, spodbudila kreativnost in dokončno osvobodila umetniško izražanje.   
 
Glasbena inovacija se v 30. letih umiri in prinese spremembo zvrsti. Na gledališko-
glasbenem področju se pojavi dvojec skladatelja in dramatika: Kurt Weill in Bertolt 
Brecht. Slednji je bil eden izmed najvidnejših dramatikov 20. stoletja. »Brecht je razgradil 
Aristotela, za vedno končal z dramsko obliko gledališča posnemanja ter dal prednost 
teatralnosti, ki omogoča reproducirati realnost.«
53
 Sredstva, ki jih je uporabljal v epskem 
gledališču, niso bile iluzije in sugestije, temveč dokazi in dejstva. Z eklektičnim stilom ni 
želel pri gledalcih izvabiti emocionalnega očiščenja, ampak vzpodbuditi zavestno 
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politično akcijo. Kot je sam dejal: »Umetnost ni zrcalo, ki odslikava svet, ampak kladivo, 
s katerim ga oblikujemo.«
54
 Skladatelj Kurt Weill je prav tako kritično obravnaval stanje 
v tedanji družbi in želel krizo premostiti s pisanjem bolj aktualno zasnovanih oper. Bil je 
glavni predstavnik in zagovornik sodobnega gledališča, ki je obravnaval problematiko 
človeka 20. stoletja na bolj lahkoten in popularen način. Iznašel je novo glasbeno obliko, 
imenovano song, ki je vsebovala enostavno glasbeno strukturo, prežeto s sočnimi, 
disonantnimi harmonijami in elementi, ki so bili prevzeti iz sodobne plesne glasbe in 
jazza.
55
 Sam je dejal: »Ne prihajajte mi z zanamci, danes pišem za danes!«
56
 Weill je imel 
nenavaden instinkt za učinkovanje na množice. Z Opero za tri groše, jedko satiro, je orisal 




S prihodom Benjamina Brittena so Angleži ponovno okrepili operni žanr. Britten, ki je 
utemeljil glasbo na celotni glasbeni tradiciji do takrat, je sicer mnogostranski glasbeni 
ustvarjalec, ki pa se je v veliki meri zanimal za gledališče. S svojim opernin prvencem 
Peter Grimes, ki ga je napisal leta 1945, se je uvrstil med vodilne ustvarjalce moderne 
opere 20. stoletja. Britten je v njem uspel »z izredno prepričljivostjo začrtati neizprosnost 




Med obema vojnama se v Rusiji, po revoluciji, močno začuti razvoj avantgardne 
miselnosti. Tudi če takrat ni bilo tako enostavno idejno sodelovati, kot je temu tako danes, 
so ruska avantgarda in njeni avtorji, predvsem filmski, ki so se posluževali kolaža kot 
osnovnega orodja, močno vplivali na napredno misleče evropske tokove.  V času Lenina 
je oblast gojila še veliko razumevanja do avantgardističnih umetnikov, s prihodom Stalina 
pa se to izrazito spremeni. Sredi tridesetih let se je pojavil v Sovjetski zvezi tip 
realističnesocijalistične opere, ki se odvrača od radikalne moderne smeri.  
 
Od konca tridesetih let naprej je v svetovni gledališki prostor močneje prodrl skladatelj 
Sergej Prokofjev. V njegovem opusu ima operni žanr vidno mesto. Svoje opere gradi na 
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skoraj nespremenjeni prozi, ki jo jemlje iz literarnih virov.  Leta 1919 je Prokofjev za 
chicaško operno družbo napisal Zaljubljen v tri oranže. Besedilo je sestavil sam na 
temelju ruske različice Gozzijeve pravljice »Fiaba dell'amore delle tre melarancie«. 
»Prokofjevu je uspelo glasbeno povsem ustrezno oživiti parodistično pravljico, 




Toda ves polet in ustvarjalnost tega časa je prekinila nenadna rast nacizma in s tem 
začetek druge svetovne vojne. Zadušitev ustvarjalne umetnosti v evropskih 
totalitarističnih državah, čemur je s širjenjem nemške vojaške oblasti sledila zapora 
celinske Evrope, je povzročila bežanje številnih evropskih umetnikov in izobražencev 
proti zahodu.
60
 Konec druge svetovne vojne je prinesel estetsko prelomnico –  lahko bi 
dejali, da je leto 1945 čisti začetek, točka nič. Po letu 1945 je bil opazen vsesplošni razcvet 
tako v znanosti kot tudi v umetnosti. Največji optimizem se je razrasel ravno po vojni, 
verjetno bolj precizno po eksploziji atomske bombe v Hirošimi, s katero se je končala 
vojna. Nepozabna podoba absolutno uničevalne moči, ki jo je sposoben ustvariti človek 
sam, je redefinirala celotno umetnost, ki se je takrat skorajda uradno in za vedno ločila 
od države.  
 
Vplivi Združenih držav Amerike so se začeli zlivati z evropskimi. Amerika je 
obvladovala celotno zgodbo umetnosti v obdobju od štiridesetih do sedemdesetih 
let 20. stoletja [...] Precejšen del sveta je zavestno ali nezavedno prišel pod 
ameriški vpliv, in to na številnih ravneh in v najrazličnejših oblikah. Druga 
svetovna vojna je označila konec vodilne vloge Evrope v svetu kot tudi konec 




Pogled na življenje je bil generalno usmerjen v povojno obnovo, prežet z elanom in 
potrebo, da se svet obrne k nečemu, kar do takrat še ni bilo videno – nečemu novemu, a 
kljub temu realističnemu. Umetniki, predvsem mlajša generacija, niso želeli imeti nobene 
skupne točke s prejšnjo generacijo, ki je na nek način pripeljala do vojne. Opero so 
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obravnavali kot preživeto glasbeno obliko, ki je bila preveč v stiku s preteklostjo kot s 
sedanjostjo. Večini se je zdelo, da je pisanje oper, ki vključujejo emocijo in spektakel, 
estetsko nazadovanje, hkrati pa so se zavedali pomena tradicije, ki je bila tesno povezana 
z identiteto posameznega naroda. Od leta 1933 naprej je bila Evropa precej kulturno 
izolirano področje, saj umetniki, ki so sočasno ustvarjali, niso vedeli drug za drugega. Po 
letu 1945 pa so pomemben nosilec glasbenih sprememb postali mednarodni poletni tečaji 
za novo glasbo v Darmstadtu, ki so bili simbol kulturnega preporoda na mednarodni ravni 
in predstavljali sinonim glasbenih avantgard v povojni Evropi. V Darmstadtu so 
sodelovali in poučevali številni mednarodno priznani skladatelji, kot so bili Luciano 
Berio, Pierre Boulez, John Cage, Morton Feldman, Wolfgang Rihm, György Ligeti, 




Argentinski skladatelj Mauricio Kagel je, na primer, za svoje delo uporabljal izraz 
instrumentalno gledališče. Njegovo delo Na odru je bilo napisano za recitatorja, 
pantomimika in tri inštrumentaliste. Vsak zvok je imel dramatičen pomen. »Za Kaglovo 
instrumentalno gledališče je bilo značilno, da postaja izredno pomembna fizična 
prisotnost glasbenih izvajalcev, katerih izvajalske kretnje in gestika pridobivajo tudi 
gledališke pomene: igranje inštrumentov in petje vokalistov se je poenotilo z igralskimi 
dejanji.«
63
 V sredini petdesetih let so skladatelji, ki so izhajali iz Darmstadta, začeli v 
svojih skladbah uporabljati glas kot enakovreden izrazni element. Dieter Schnebel, ki je 
bil eden izmed najvidnejših predstavnikov avantgardnega glasbenega gledališča 20. 
stoletja in konceptualne umetnosti, se je začel ukvarjati z glasbenim gledališčem in 
skladati govorne kompozicije, v katerih glas / govor postane pomemben glasbeni element. 




S kolapsom tonalnosti je glasba izgubila narativno moč in posledično tudi način 
dramskega pripovedovanja. Glasba se je sicer strukturno še vedno oklepala odrske drame, 
toda sama drama ni bila več nujno linearna – scene so se namreč lahko odvijale na precej 
različnih načinov: lahko so obstajale popolnoma brez besedila (Wolfgang Rihm: 
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Séraphin-Sphäre), lahko so predstavljale različne verzije iste zgodbe (Harrison 
Birtwistle: Orfejeva maska), lahko pa so potekale tudi simultano, tako kot denimo v 
primeru opere Vojaki skladatelja Bernarda Aloisa Zimmermana iz leta 1965. Omenjeno 
delo je bilo namreč neke vrste multidimenzionalen kolaž z dramaturgijo, ki dovoljuje 
vzporeden potek kar sedmih prizorov. Zimmerman je v operi videl vseobsegajoči teater, 
oz. kot bi sam poimenoval totalni teater. Stremel je k sintezi likovne umetnosti, 
glasbenega in govornega gledališča, baleta, filma, televizije, mikrofonov, elektronske in 
konkretne glasbe. »Za Zimmermanna je čas enovitost preteklosti, sedanjosti in 
prihodnosti, razodevajoča se v stalni istodobnosti vseh pojavov. Novost je docela negirati 
enotnost časa, kraja in dejanja ter jo nadomestiti s kaleidoskopom dogodkov preteklosti, 




V šestdesetih in sedemdesetih letih je opera postala precej potratna umetniška oblika, 
sodobna opera pa ni pritegnila množice tako kot včasih. Skladatelj Pierre Boulez je ostro 
nasprotoval operni instituciji. Leta 1967 je v intervjuju za nemški časopis Der Spiegel 
dejal: »V zrak z opernimi hišami!«
66
 Za uresničitev svoje vizije resničnega sodobnega 
glasbenega gledališča bi bila to edina rešitev, saj je Boulez menil, da so operne hiše bile 
izjemno staromodne, zaprašene, kot nekakšni glasbeni muzeji. Prav tako je menil, da 
morajo biti besedila sodobnih oper pisana izključno za glasbeno gledališče in ne kot 
adaptacije literarnega materiala. Dejal je: »Rad bi naredil eksperiment, kjer so besede in 
glasba ustvarjene vzporedno. Z drugimi besedami, rad bi delal s pisateljem, ki čuti vsako 





Na drugi strani pa so šestdeseta leta predstavljala tudi izrazito ustvarjalno svobodo, ki je 
skladatelje spodbudila k iskanju novih načinov glasbeno-gledališkega uprizarjanja. 
Italijanski skladatelj Luigi Nono je želel glasbi dati pomen skozi socialno funkcijo. 
Njegovo najbolj vidno gledališko delo je bila opera Intolleranza 1960. Pred letom 1960 
je bil Nono tesno povezan s skupino serialnih in elektroakustičnih skladateljev v Nemčiji. 
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Intolleranza 1960 je bilo eno izmed prvih njegovih del, s katerim je skladatelj odkril, da 
lahko skozi medij glasbenega gledališča komunicira svojo socialnopolitično 
anagžaizranost. Z Intolleranzo 1960 je skladatelj izpostavil boj delavskega razreda zoper 




V šestdesetih letih je bil izjemno dejaven tudi belgijski skladatelj Henri Pousseur, ki je v 
sodelovanju s pisateljem Michelom Butorjem napisal Variabilno fantazijo v žanru opere 
imenovano Votre Faust. Opera je bila zasnovana tako, da je ob koncu prvega dejanja 
občinstvo vplivalo na potek zgodbe. Vse možne alternative so bile jasno strukturirane, pri 
čemer je bila pot venomer nepredvidljiva. Kot je dejal Pousseur: »Opera je neke vrste 
sistem tračnic z veliko postajami, ki jih lahko usmerjajo igralci, pevci, glasbeniki in 




V sedemdesetih letih sta pomembno izstopali tudi dve deli skladateljev, ki v osnovi nista 
bila plodovita na področju glasbenega gledališča. Karlheinz Stockhausen je tretjino 
svojega življenja posvetil ustvarjanju kozmične heptalogije Luč, cikla sedmih oper, 
tematsko povezanih z dnevi v tednu, ki v tej kontinuirani obliki niso bila nikoli izvedena. 
Stockhausen je skušal poenotiti vseh sedem delov s posebno formulo, t. i. superformulo, 
ki je zaznamovala tonalne centre, okoli katerih so se zgodbe in njeni glavni akterji vrteli. 
Drugi pa je bil madžarski skladatelj György Ligeti, ki je ustvaril nov žanr, imenovan 
antiantiopera. Njegovo delo Veliki Makaber je sicer za razliko od antioper, ki  niso imele 
kontinuitete, v ospredje postavljalo linearno operno zgodbo o Makabru, ki se močno 
napije in pozabi na konec sveta. Poleg nepričakovanega razpleta zgodbe je v operi 
izstopala tudi uporaba vsakdanjih vulgarizmov.  
 
Umetnost pa se je razvijala tudi izven Evrope, in sicer v New Yorku, ki je bil prepojen z 
mednarodnim duhom in predstavljal vizijo novega, drugačnega sveta. Sodelovanje med 
ljudmi je postalo nekako enostavnejše, saj je vsesplošni razvoj zmanjševal kulturne 
razlike. Ravno ta sinteza evropske in ameriške miselnosti je vplivala na umetnike širom 
sveta in diktirala spremembe. Glasba se je razvijala pod najrazličnejšimi vplivi, postajala 
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vse bolj kompleksna, glasbeni parametri so se začeli avtonomno vzpostavljati, pojavila 
se je občutljivost do zvočnih kvalitet. S pojavom televizije, razvojem tehnologije in 
uporabe elektrike pa so se razvili tudi številni novi inštrumenti. Začele so nastajati 
scenske kompozicije, ki so se nanašale na dela, kjer so se pojavljali predvsem scenski 
elementi. Ameriški skladatelj John Cage je v svojih delih velikokrat uporabljal scenske 
elemente, s katerimi je poskušal emancipirati hrup in spodbujal poslušalce k ozaveščanju 
zvoka, ki jih obdaja. John Cage je bil nedvomno eden izmed najbolj vplivnih figur 
avantgarde 20. stoletja. Stremel je k relativno nenavadnemu cilju: odpovedati se nadzoru 
zato, da je lahko zvok v svojem bistvu samo zvok. 
 
 Kjerkoli se nahajamo, slišimo hrup. Če ga zavračamo, postane moteč. Če mu 
prisluhnemo, postane osupljiv [...] V novi glasbi se odvijajo različne zvočne 
strukture [...] Umetnost bolj kot glasba odseva naravo. Imamo oči tako kot ušesa 




Postmodernizem je prinesel novo zavest o modernizmu. Pluralizem vsega je sovpadal s 
poenostavljanjem vsega, krepilo se je zaznavanje in sprejemanje sveta, ki nas je obdajal. 
Spremenilo pa se je tudi dojemanje časa, s tem pa se je izgubil občutek za zgodovino, kar 
je privedlo do nove vsesplošne relativizacije.   
 
Človeštvo ni izgubilo ne vida ne sposobnosti za občudovanje. Tisto, kar je človek 
zahodne civilizacije izgubil, je smisel za pravšnji ritem, ki sodi h gledanju, in za 
mirovanje, ki sodi k osredotočeni pozornosti. Kot vedno, velja moderna umetnost 





V takšnem New Yorku, konec sedemdesetih let, sta se spoznala skladatelj Philip Glass 
in arhitekt Robert Wilson. 
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2. 2.  Minimalizem in Philip Glass 
  
Minimalizem je kompozicijski slog oziroma pojem, ki ga povezujemo z množico novih 
skladateljskih pristopov, ki so se razvili v 60. letih 20. stoletja v Združenih državah 
Amerike.  
Razvoj omenjenega sloga je bilo logično nadaljevanje predhodnega dogajanja na prelomu 
stoletja. To je bil čas, ko se je človeška misel dokončno osvobodila. Od schönbergovske 
revolucije z dvanajsttonsko tehniko in utelešenja disonance preko Cagevega preobrata v 
zaznavanju glasbe kot celostnega zvočnega prostora. Od avantgardnega Fluxusa in 
minimalizma pa vse do gibanja za svobodni govor na Univerzi Berkley, psihadelične 
zamaknjenosti, nekakšne vseobsegajoče dekadence, radikalnih demonstracij, izgredih na 
univerzah in nasilnih atentatih. Šestdeseta leta so predstavljala neko nedotakljivost 
svobode, ki je vodila k rojstvu številnih novih umetniških praks. Tako kot je Kurt Weill 
spregovoril že v dvajsetih letih: »Ko bodo glasbeniki dosegli vse, kar so si zamišljali v 




Za minimalistično glasbo bi lahko rekli, da ni toliko zgodba o enem zvoku, kolikor je o 
verigi glasbenih povezav. Zaznamuje jo ekstremna redukcija glasbenega materiala in s 
tem posledično njegova zgoščenost, kot tudi izstopajoč ritmični parameter. Osredotoča se 
le na bistveno, na esenco in je razbremenjena odvečnega okraševanja. Pod vplivom 
japonske asketske estetike se pojavlja tako v glasbi kot tudi v arhitekturi, literaturi, 
umetnosti in oblikovanju. Je glasba konstantnega premikanja in spreminjanja, kjer nas 
monotonost neprestano preseneča in presega pričakovano skromnost sloga. Poslušalec 
sodeluje v oblikovanju glasbenega dela in skozi niz skoraj da nezaznavnih sprememb 
gradi zgoščeni zvočni kontinuum, ki nima ne začetka ne konca. Zvok se tako uteleša, 
dobiva fizično obliko in postaja »živo bitje«. Cikličnost, ki jo slušno zaznavamo, ustvarja 
občutek meditativnosti in hipnotičnosti. Kljub temu da minimalistični slog deluje precej 
skopo v svoji zvočni teksturi, vsebuje veliko bolj kompleksen spiritualen aspekt, ki ga pri 
drugih glasbenih slogih ne zaznamo v tej meri. »Ponavljanje je nekaj notranjega v 
znanosti zvoka: toni se gibljejo skozi prostor po periodičnih valovih. Je tudi nekaj 
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notranjega za način, po katerem um procesira zunanji svet. V določenem smislu je 




Minimalistična glasba je navdih praviloma črpala tudi iz etnične glasbe t.i. vzhodnega 
sveta, iz Indije, Afrike, Indonezije. Ustvaril se je glasbeni konglomerat, ki ne omogoča 
pričakovanega slušnega zaznavanja, ne ustvarja linearnega spomina, na katerega bi se 
lahko poslušalec zanesel. Umetniško delo kot tako ne obstaja, ampak se nadgrajuje v 
zvočni proces. Kot je Steve Reich zapisal v svojem eseju »Music as a Gradual Process«: 





Minimalizem je v slikarstvu in kiparstvu predstavljal umetnost abstrakcije, v glasbi pa je 
z vnovično vzpostavitvijo tonalitete jasno zavračal modernizem in s tem abstrakcijo ter 
se pogosto približal duhu umetnosti pop arta.  
 
V veliki meri ga povezujemo z ameriško četverico pionirjev, ki so pripomogli k njegovi 
popularizaciji, to so: La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich in Philip Glass. Njihov 
skupni imenovalec je bil poudarek na repeticiji, ki je vzbujal občutke statičnosti oz. 
hipnotičnosti. Kljub temu da so omenjeni skladatelji sočasno razvijali minimalistični slog, 
pa se njihova glasbena izhodišča precej razlikujejo. Zahodna ameriška obala je bila neke 
vrsta zibelka minimalizma. To je bilo, kot že rečeno, obdobje povojnega ekonomskega 
razcveta, ko so umetniki prekinjali vezi s tradicijo in iskali nov osebni izraz. V Kaliforniji 
je takrat najbolj izstopal skladatelj John Cage, ki je pomembno vplival na razvoj 
minimalizma. Lahko bi celo dejali, da ne obstaja bolj minimalističnega dela, kot je 
njegova skladba 4'33''. To je bilo delo, s katerim je Cage pokazal, kako brezmejen je 
lahko ustvarjalni svet skladatelja in s tem postavil prve temelje številnih novih glasbenih 
tokov, med drugim tudi minimalizma. Cageeve zametke sta v svojem delu prevzela 
minimalistična pionirja La Monte Young in Terry Riley. Kar ju je združevalo, je bila 
ljubezen do vzhodne glasbene tradicije, brnenja pedalnih zvočnosti ter repeticija. Njuna 
glasba je odsevala novo senzualnost in svobodo. La Monte Young je izhajal iz Cageeve 
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šole in v svojih skladbah začel uporabljati izjemno dolge tone. Leta 1959 se je udeležil 
poletnih skladateljskih tečajev v Darmstadtu pri Karlheinzu Stockhausnu in tam tudi 
osebno spoznal Johna Cagea. Zgolj eno leto kasneje je napisal cikel skladb, ki je bil podprt 
s konceptualnimi navodili. Med njimi je najbolj izstopala Kompozicija 1960 #7. 
Sestavljena je bila iz sozvočja tonov fis in h, ki naj bi se po njegovih navodilih držala zelo 
dolgo časa. La Monte Young je namreč ustvarjal v okolju, kjer so se začele razvijati 
številne umetniške skupine, med drugim tudi mednarodno in interdisciplinarno združenje 
umetnikov Fluxus, ki je v ospredje postavljalo idejo konceptualne umetnosti. Glasba La 
Monte Younga je izstopala iz tradicionalnih okvirjev ravno zaradi spremenjenega časa, 
dolgih hipnotičnih tonov in zaporedja zvočnih dogodkov, ki so se odvijala nepričakovano. 
Glasba je prvič v zgodovini zahtevala popolnoma svoj čas. Kar je manjkalo v tej 
kompoziciji, pa je bila obsesivna repeticija, ki še posebej izstopa v delih naslednjih 
predstavnikov minimalizma. Terry Riley prav tako prihaja z zahodne ameriške obale in 
je tako kot La Monte Young tudi sam študiral indijsko glasbo. Kar ga je razlikovalo od 
drugih skladateljev je bila uporaba tehnologije. Riley ni skladal glasbe zgolj za klasične 
inštrumente, temveč ga je zanimalo, na kakšen način lahko manipulira zvok s pomočjo 
tehnologije. Leta 1962 je bil v San Franciscu ustanovljen San Francisco Tape Music 
Centre, neprofitno kulturno in izobraževalno središče, ki je želelo umetnikom ponuditi 
prostor za koncertno dejavnost kot tudi prostor za razvoj in raziskovanje na področju 
elektroakustične glasbe. Prvi glasbeni zapisi minimalistične šole so se pojavili z dvema 
deloma Terryja Rileyja iz leta 1964, ki se imenujeta Keyboard Studies in In C.  Slednjo, 
revolucionarno skladbo, je sestavljalo 53 melodičnih obrazcev, ki krožijo okoli C-dura. 
Delo je bilo pomembno ravno zato, ker je skladatelj znotraj navidezno začrtane strukture 
omogočil interpretativno svobodo. Ustvaril je skupnost, ki nima vodje. Skladba In C 
predstavlja glasbeno potovanje, ki od glasbenikov zahteva hipersenzibilnost, saj moraš 
kot izvajalec biti odgovoren tako za posamičen prispevek kot za celotno glasbeno tvorbo. 
Minimalizem pa se kot tak ni razvijal le na vzhodni obali, temveč tudi na zahodu, v 
kozmopolitskem New Yorku. Tam sta bila pomembna predstavnika Steve Reich in Philip 
Glass. Steve Reich je navdih črpal od Bacha, Bartóka, Stravinskega, Weilla, Coltranea, 
afriškega bobnanja, balijskega gamelana, Perotina, idr. Tako je ustvaril unikaten in 
prepoznaven glasbeni jezik, v katerem prevladuje neke vrste kanonsko gibanje zvočnih 
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struktur, ki ga je poimenoval »faziranje«. Faziranje je v osnovi oblika kanona, ki 
uporablja iracionalne številke.
75
 Kot bi sam Steve Reich dejal:  
 
Če kakšno število posameznih tonov pulzira v istem tempu, vendar s postopnim 
pomikom v razmerjih med fazami, bomo dobili veliko število glasbenih obrazcev. Če 
bi bili vsi toni v fazi (t.j. če bi se zaigrali istočasno), bi slišali pulzirajoči akord. Če bi 
se toni počasi premikali izven faze, bi se slišala neka vrsta valovito »razlomljenega« 
akorda, ki bi se postopoma zamenjal v melodični obrazec, nato bi se slišal drugi akord, 
itn. Če je proces faznega pomika dovolj postopen, postajajo slišne majhne ritmične 
razlike. Slišalo bi se, kako se dani glasbeni vzorci spreminjajo v druge brez 
spremembe višine tona, barve ali intenzitete in bi se tako vključili v glasbo, ki deluje 




Philip Morris Glass, rojen leta 1937, pa je ameriški skladatelj in eden izmed najbolj vidnih 
predstavnikov minimalističnega kompozicijskega sloga, ali po lastnih besedah, »glasbe z 
repetitivnimi strukturami.«
77
 Skladatelj se je z glasbo srečal že v otroštvu, saj je bil njegov 
oče lastnik trgovine s ploščami v Baltimorju. Z raziskovanjem očetove zbirke plošč se je 
seznanil s klasično glasbo. Ljubezen do glasbe ga je spremljala tudi v času študija 
matematike in filozofije na univerzi v Chicagu, povsem pa se je glasbeni umetnosti 
posvetil z vpisom na Julliard School of Arts, kjer ga je poučeval francoski skladatelj 
Darius Milhaud. Zaradi ustvarjalne krize je Philip Glass v začetku šestdesetih let študij 
nadaljeval v Parizu pri priznani glasbeni mentorici Nadii Boulanger, ki ga je spoznala z 
znanim indijskim virtuozom Ravijem Shankarjem. Dva izstopajoča pedagoga in umetnika 
sta pomembno oblikovala Glassov glasbeni slog. Nadia Boulanger je vplivala na 
preoblikovanje njegove tehnike, Ravi Shankar pa ga je spoznal z vzhodno glasbeno 
tradicijo. Glass je posledično zavrgel dotedanji skladateljski koncept in ustvaril nov 
sistem, v katerem je povezal modularno obliko in repetitivno strukturo indijske glasbe z 
zahodno tradicionalno idejo melodije in harmonije. »Osnovni koncept indijske glasbe je 
diametralno drugačen od zahodne klasične glasbene tradicije. Na zahodu imamo začetek 
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in konec. V Indiji se glasba giblje v ciklih. Koncept ciklov je prevzel vse – od filozofije 
do glasbe.«
78
 Po obisku Indije se je Glass vrnil v Združene države Amerike, duhovno in 
fizično prenovljen, ter leta 1967 skupaj s kolegom Stevom Reichom ustanovil Philip 
Glass Ensemble, ki ga je sestavljalo sedem glasbenikov: trije saksofonisti, trije pianisti in 
pevka. V njegovih skladbah je začel vidno izstopati vpliv indijske glasbe, saj je v njih 
vpeljeval stalne ritmične spremembe in dodajal ali odstranjeval tone ter s tem posledično 
razvil svojo lastno tehniko variiranja. Ob tem Glass v ospredje postavlja nov glasbeni 
parameter – ritem, ki nadvlada harmonijo in melodijo.   
 
Glasba, ki sem jo ustvarjal v 70-ih letih, je bila izjemno radikalna. Struktura je 
prevzela glasbo kot tako. Postala je identična. Podobno idejo lahko opazimo pri 
slikanju Jasperja Johnsa. Ko je naslikal risbo zastave, je v resnici ujel zastavo 
samo. Vprašanje, ki se poraja, je: Ali je to resnična zastava ali zgolj slika le-te? 
Na podoben način ustvarjam glasbo. Glasbeno delo zreduciram zgolj na nekaj 
tonov in lestvice. Glasbeni proces postane glasbena struktura. Kar je zanimivo, je, 
da sta zame vsebina in oblika identična −  kar je bila precej radikalna zamisel in 




Umetniška in gledališka skupnost je v zgodnjih sedemdesetih letih 20. stoletja preplavila 
ulice New Yorka in Glassovemu ansamblu omogočila preboj izven okvirov tradicionalnih 
kulturnih institucij – ansambel je začel nastopati v umetniških galerijah, mansardah in 
muzejskih prostorih. Glass se je dokaj hitro odpravil na turnejo in množicam predstavljal 
svoje delo. Slednje ga je vzpostavilo kot pomembnega glasnika sodobnih glasbenih idej 
in ga zavihtelo do tolikšne popularne prepoznavnosti, kakršne ni užival noben skladatelj 
od Stravinskega naprej.
80
 Philip Glass je bil eden redkih skladateljev, ki je glasbo dojemal 
tudi vizualno. »Prav Glassova pot razkriva, kako se minimalistično gibanje vse bolj 
odmika od svojih zgodnjih modernistično-avantgardnih poganjkov v smer izrazito 
komunikativne glasbe, ki se spogleduje z lahkotnejšimi žanri in z glasbo preteklosti.«
81
 
Njegov opus obsega simfonična dela, komorna dela, opere, koncerte, plesno, gledališko 
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in filmsko glasbo. Slovito opero Einstein na plaži je vključil v operno trilogijo 
posameznikov, ki so z močjo svojih radikalnih idej preoblikovali potek zgodovine. 
Einstein na plaži (1976) se tako osredotoča na življenje in delo matematika in fizika 
Alberta Einsteina, Satyagraha (1979) na Ghandijev koncept satjagrahe (nenasilnega 
protesta kot sredstva upora), Ehnaton (1983) pa oriše življenje in versko prepričanje 
egipčanskega faraona Amenhotepa IV. 
 
Vsekakor pa se minimalizem ni razmahnil le v Združenih državah Amerike, ampak je 
svojo pot nadaljeval tudi v Evropi, kjer so bili najvidnejši predstavniki Michael Nyman, 



























2. 3 Robert Wilson in njegov ustvarjalni svet 
 
Robert Wilson, rojen leta 1941, je ameriški arhitekt, gledališki režiser, vsestranski 
umetnik in oblikovalec. V svojih odmevnih delih združuje zvok, podobo, besedo in 
gibanje. Je izjemno intuitiven, perfekcionističen in vztrajen, saj vedno poskuša gledalcem 
prenesti vsak aspekt svoje vizije. Čeprav je naš sodobnik, zanj lahko trdimo, da je 
nedvomno ena najbolj avantgardnih osebnosti v zgodovini gledališča. Po študiju poslovne 
administracije se je leta 1963 vpisal na študij arhitekture. V tem obdobju se je ukvarjal s 
slikarstvom in delal z učno problematičnimi otroki, ki so ga še posebej pritegnili, saj je s 
pomočjo plesnih gibov in vaj v najstniških letih premagal lastni govorni hendikep. Po 
končanem študiju se je začel zanimati za gledališče, še posebej za eksperimentalno plesno 
dogajanje, ki se je v teh letih razcvetelo v New Yorku. Tam je, med drugim, spoznal 
koreografe, kot so bili Martha Graham, Merce Cunningham in George Balanchine, ki so 
nanj pozneje močno vplivali.
82
  
Leta 1965 je prvič v vlogi koreografa sodeloval pri otvoritvenem dogodku svetovnega 
sejma v New Yorku ter svoje plesno in koreografsko udejstvovanje nadaljeval v vrsti 
performansov in umetniških inštalacij. Poleg močnega vpliva baletnih koreografov tega 
časa sta na razvoj njegovega umetniškega izraza nedvomno vplivala tudi Raymond 
Andrews, gluhonemi afroameriški deček, ter Christopher Knowles, avtistični pesnik in 
slikar. S slikovno-signalizacijskim jezikom je Wilsona seznanil ravno Raymond 
Andrews, ki je bil njegov odličen prijatelj iz otroštva. Iz njunega prijateljevanja se je  leta 
1971  »rodila« tako imenovana tiha opera (The Silent Opera), ena prvih Wilsonovih 
režijskih mojstrovin. S pesnikom Christopherjem Knowlesom pa se je naključno seznanil 
v New Yorku v začetku leta 1973, ko je bil Knowles star komaj 13 let. Wilson je namreč 
od nekega prijatelja prejel magnetofonski trak z naslovom »Emily ima rada TV«, na 
katerem je bil posnet glas mladega fanta, ki je nenehno ponavljal in variiral besede o 
Emily, ki rada gleda televizijo. »Naenkrat sem navdušeno ugotovil, da se ta navidezno 
monoton, kontinuiran ritem neopazno spreminja in da spremenjeni deli drug drugemu 
vendarle sledijo po nekakšni specifični logiki. Kot če bi poslušal zakodiran glasbeni zapis 
ali pa kot če bi poslušal kantato in fugo, sestavljeni iz harmonije glasov, ki se medsebojno 
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prepletajo in ponavljajo kot teme z variacijami«.«
83
 Nekaj let kasneje (1976) je Knowles 
že postal Wilsonov »glavni libretist«,  avtor večine besedil za opero Einstein na plaži. 
Toda Wilsonove gledališke pisave in njegovega značilnega mozaičnega sveta, 
prepojenega z asociacijami, ne bi zlahka razumeli, če ne bi na tem mestu poskusili v 
kratkem orisati njegovega načina mišljenja ter vsaj delno omeniti njegova specifična 
izrazna sredstva. 
2. 3. 1 Wilsonova izrazna sredstva 
 
V kratkem zgodovinskem pregledu sem omenila, da je v 20. stoletju gledališče doživelo 
številne spremembe in se razvijalo bolj kot kadarkoli prej. Spreminjal se je pogled na 
smisel, značaj in vlogo gledališča. Vsebina se ni več sporočala zgolj skozi obliko, temveč 
jo je nadomestil pomen elementa, ki je bil vpet v različne kontekste. V spreminjanju 
dojemanja gledališkega izraza v prvi polovici 20. stoletja je zelo pomembno vlogo odigral 
nemški gledališki režiser Erwin Piscator, ki je prvi v gledališki prostor vpeljal film. 
Piscator sicer v osnovi ni želel biti direktno inovativen, je pa z inovacijami želel 
podkrepiti svoje politične ideje, kar ne izničuje njegovega revolucionarnega doprinosa. 
Del sprememb je bil tudi posledica razvoja tehnologije, ki je, na primer, znatno izboljšala 
možnosti oblikovanja scenskih luči. Prav tako so se posledično začeli pojavljati 
vizionarski posamezniki, avtorji, umetniki, ki so spreminjali način dojemanja scenskega 
prostora in scenografije. Že na samem začetku 20. stoletja sta Edward Gordon Craig iz 
Londona in ženevski arhitekt Adolphe Appia, ki je zaslovel kot scenograf Richarda 
Wagnerja, namesto poslikanih kulis začela ustvarjati arhitekturne prostore znotraj 
gledališča. Appia je ostro kritiziral iluzijo realizma ter vpeljal anti-realistične scenografije 
– izpraznjene prostore v prid svetlobnemu barvanju, saj je s tem želel zbližati gledalca in 
dramsko dogajanje. Craig pa je želel odstraniti z odra »klasičnega« igralca, saj naj bi bil 
obremenjen z osebnimi kapricami in čustvi, ki s svojo nepredvidljivostjo škodujejo 
umetniškemu poslanstvu. Za Craiga je bila scenografija namreč celostna atmosfera in ne 
le prostorska oblikovanost odra.
84
 Zgodovina moderne gledališke umetnosti prikaže, da 
so v 20. stoletju razvoj gledališča usmerjali številni napredni avtorji, režiserji in teoretiki 
– Bertolt Brecht, Antonin Artaud in Konstantin Stanislavski, za katerimi so pozneje prišli 
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tudi drugi velikani avantgardne gledališke misli, kot sta bila na primer Jerzy Grotowski 
ali Peter Brook. Ampak nihče se ni tako osredotočil na vrednost in edinstveno lepoto 
vsakega človeka, kot je to storil Robert Wilson. Zanj je gledališče od nekdaj predstavljalo  
način mišljenja – miselno pokrajino, ki omogoča izmenjavo idej. Pravi, da ne mara 
naključnih stvari. Nekaj je tukaj zaradi nečesa drugega, kar je tudi tukaj. Toda ni nujno, 
da se le-to zavestno odraža v njegovih delih, zato velikokrat pravi, da ustvarja intuitivno.
85
 
V svojih delih  je od samega začetka vedno izpostavljal vlogo jezika, giba, luči, zvoka, 
časa, prostora, podobe, kostumografije in rekvizitov. Vsak gledališki element dojema kot 
samostojno, enakovredno entiteto. Ko dela, ima vtis, da gleda nemi film ali posluša radio 
dramo. Sliši zvok in si predstavlja podobe. Ko gradi gib, v začetku vadi brez 
kakršnegakoli zvoka ali zgodbe. Čez proces sestavlja, spreminja, povezuje. Čudovite reči 
nastanejo, ko enkrat nehamo ilustrirati tisto, kar govorimo.
86
 
Za Wilsona je gledališče izkušnja in ne zgodba o izkušnji. Pravi, da če zagleda Matissovo 
rumeno barvo, je to nekaj, o čemer zelo težko govori. To je enostavno doživel. Težko je 
pojasniti, kaj pa šele opisati doživetje. Meni, da je gledališče preveč intelektualno. 
Njegova druga fascinacija je abstrakcija. Abstrakcija lahko pomeni nekaj, lahko tudi ne 
pomeni nič. Določen zvok lahko obstaja kot čista oblika tako, kot lahko določen gib 
obstaja kot čista forma. Cage in Cunningham sta razmišljala abstraktno in to je Wilsona 
pri njima vedno navduševalo. Abstraktno nima nujno zgodbe. Pri njima je prvič videl, 
kako lahko izjemno uspešno hkrati funkcionirata istočasnost in razdvojenost. Wilson 
ustvarja na podoben način. Sugerira, ampak pušča gledalcem svobodo, da sami ustvarjajo 
celoto.
87
 Wilson kreira, toda ne interpretira. Ničesar ne sporoča in sebe ne dojema kot 
angažiranega ustvarjalca, ki komentira ta svet. Ustvarja abstraktne pokrajine z namenom 
uprizoritve intimnih prizorov. Ker je med drugim tudi plesalec, v svojih delih ponavadi 
najprej sestavi gibanje in šele nato vpelje besedilo, saj meni, da mora biti gib tako močen, 
da lahko obstaja brez besedila. Gibanje mora imeti ritem in strukturo in ne sme slediti 
logiki besedila. Lahko podpre besedilo, vendar ga ne sme ilustrirati.   
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Drugo, enako pomembno izrazno sredstvo njegovega gledališkega ustvarjanja, je jezik. 
Ker ne govori tujih jezikov, mu to pomaga, da se osredotoča zgolj na zvočno komponento 
besedila. Besedilo je tako zanj zvočna slika. Besedam poljubno spreminja pomen in 
obliko, se igra z njihovim zvokom in ritmom ter s tem dokaže, kako pomembno vlogo 
imajo v človeškem življenju. Vizualno prikazovanje besed je metoda, ki jo uporablja, da 
bi lahko upodobil lepoto jezika. Tako omogoča gledalcem, da vidijo jezik kot tak in ne 
kot predmete ali pomene, ki jih posreduje. Zanima ga in raziskuje, predvsem na kakšen 
način lahko igralci ponotranjijo zvok in ga na fizični ravni obvladujejo. Zvok v njegovih 
predstavah potuje velikokrat skozi mikrofon, ki predstavlja neke vrste masko, saj ustvarja 
distanco med podobo in zvokom. Tisto, kar slišimo, in tisto, kar vidimo, sta dve ločeni 
stvari in če različne stvari medsebojno združujemo, ustvarjamo popolnoma nove plasti. 
Wilson dejansko zavrača gledališče, ki v ospredje postavlja besedilo, saj meni, da 
besedilo ne more ubesediti kompleksnosti tistega, kar občutimo. Pomen ne more biti samo 
eden, zato v svojih delih dopušča številne interpretativne možnosti. Gledališče je, po 
njegovem mnenju, tukaj, da postavi vprašanja in ne, da ponuja odgovore. Vsa njegova 
dela so prežeta s tišino in z zvokom. S tišino izpostavlja pomembnost odsotnosti jezika. 
Tišina ustvarja neskončen prostor, ki omogoča svobodo mišljenja in dojemanja stvari. 
Kot je dejal John Cage: »Tišina ne obstaja. Ko nehaš govoriti, se še vedno zavedaš zvoka. 
Ne začetka in ne konca, samo kontinuiranega gibanja zvoka.«
88
  
Vidno in slušno se morata podpirati, saj edino takrat lahko gledališče vpliva na čustva – 
na povezavo med gledalci in dogajanjem na sceni. Za Roberta Wilsona je klasični 
proscenij ključni povezovalec v gledališkem dogodku, zato redkokdaj igra svoje 
predstave izven tradicionalnih gledaliških dvoran. Arhitektura prostora ni nič manj 
pomembna od ostalih dejavnikov v njegovem ustvarjalnem procesu. Kot arhitekt zase 
pravi, da je vizualni umetnik. Veliko časa uporabi za izdelovanje scenskih gradnikov. 
Predmeti določujejo in označujejo čas in prostor. Uporablja jih na več načinov, velikokrat 
funkcijsko, včasih pa z njimi doda tudi humorno noto. Predmeti so pri njemu neke vrste 
narativne igrače. Močna vizualna podoba je tisto, kar najbolj karakterizira Wilsonov 
gledališki značaj. Z uporabo luči in scenskih elementov ustvarja zapomnljive podobe, ki 
so lastne samo njemu. Oblikovanje luči gledališki predstavi vdihne življenje, podpre 
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dejanje in ustvari atmosfero. Brez luči ni niti prostora niti časa in brez obeh ni gledališča. 
Luč nam pomaga slišati in videti, zato je to najpomembnejši element Wilsonovega 
gledališča. Luč pri Wilsonu ne podpira igralca, ampak prevzema njegovo funkcijo. 
Pomaga glasbi in se ji zoperstavlja, ustvarja transparentnost, različne plasti, narekuje gib, 
razčleni besedilo, strukturira in zbira scenske elemente ter žene naprej tako besedilo kot 
tudi glasbo. Luč ustvarja zgodbo in Wilson jo asociativno povezuje s čustvi.  
Cézanne
 
je moj najljubši slikar. Moje delo je bližje njemu kot kateremkoli 
umetniku. Cézanne je poenostavil in izčistil formo, da bi razkril klasično strukturo 
in kompozicijo. Vse, kar sem se naučil, sem se naučil od njega – uporabljati barve, 




Toda prostor postane prostor šele, ko ga igralci naselijo z vsebino. Wilson igralcem 
ustvari formo in strukturo, ki jo morajo svobodno zapolniti. Ko začne delati z igralci, 
proces poteka v treh fazah. Prva zajema postavitev teme, določanje naslova in izdelavo 
skic. Druga faza zajema avdicije in delavnico z igralci. Cilj druge faze je, da se izvajalci 
spoznajo z njegovim jezikom in načinom dela. V tretji fazi potekajo vaje, na katerih 
morajo igralci ponotranjiti gibanje, povezati tiho in verbalno komunikacijo. Wilson pravi: 
»V času tehnologije je naša edina možnost premagovanja stroja v tem, da postanemo bolj 
mehanični, bolj avtomatični. Bolj ko postajaš mehaničen, bolj postajaš svoboden. Poleg 
omenjenega mora igralec venomer ohranjati neko distanco, se zavedati odnosa med 
prostorom, seboj in občinstvom.«
90
 
Poleg prostora, scene, svetlobe, giba, zvoka in igralca igra v Wilsonovih predstavah eno 
glavnih vlog čas. Kritiki pogosto ostro kritizirajo njegov »upočasnjen« čas, toda čas, ki 
ga Wilson uporablja v predstavah, sledi naravnemu poteku dogajanja.  
Gledališča uporabljajo pospešen čas, jaz pa uporabljam naraven čas sončnega 
zahoda, gibanja oblakov, jutranjega vzhoda [...] S tem dajem gledalcu prostor za 
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razmislek o stvareh, ki se dogajajo zunaj odra, za samorefleksijo. Vsakomur 
odstrem njegovo mentalno pokrajino.
91
  
Njegov čas je resničen. »Lahko igram in se pretvarjam, toda osnova mojih dejanj mora 




Primer 1: Naslovnica gramofonske plošče Robert Wilson – Einstein On The Beach, TOM-
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2. 4 Opera Einstein na plaži 
2. 4. 1 Ozadje nastanka 
  
Philip Glass je v letih 1971 in 1974 skladal glasbeni cikel imenovan Music in Twelve 
Parts, tri in pol urno študijo, v kateri je razvijal številne harmonske in ritmične 
ponavljajoče se strukture. To je bil neke vrste začetek njegovega minimalističnega 
glasbenega sloga. Ko se je decembra 1973 odpravil na 12-urno premierno uprizoritev The 
Life and Times of Joseph Stalin Roberta Wilsona, ki so jo uprizorili na Akademiji za 
glasbo v Brooklynu, je zaznal v njem sorodnega umetniškega ustvarjalca. Po predstavi 
sta se režiser in skladatelj spoznala ter se dogovorila za vnovično srečanje, na katerem sta 
se pogovorila o prihodnjem sodelovanju. To je bila pomembna prelomnica njunega 
življenja. Oba umetnika so zanimale izstopajoče zgodovinske figure, ki so pomembno 
vplivale na človeško miselnost. Po tehtnem premisleku sta se odločila za znamenitega 
fizika Alberta Einsteina, ki je veljal za pop-ikono tistega časa. Ker bi glasba in besedilo 
imela skoraj enakovredno vlogo, sta se odločila, da bi delo žanrsko poimenovala »opera«, 
čeprav v njej ne bi bilo linearno razvijajočega se glasbenega in dramskega dogajanja. V 
ospredju bi bila tako prvič v zgodovini opere oseba in ne zgodba. Delo bi skozi glasbo, 
gib in besedilo razvijalo asociativne povezave iz Einsteinovega življenja. Sprva je Wilson 
predstavil natančne skice, neke vrste režijsko knjigo bodoče predstave, na podlagi katere 
je Glass napisal glasbo. Nato sta povabila k sodelovanju koreografinjo Lucindo Childs, s 
katero so se odpravili v prostor. Vaje so potekale vsak dan v treh sklopih: glasba, gib in 
prostor. Obstajal je okvir, ki so ga skozi proces ustvarjanja postopoma zapolnjevali.  
 
New York je bil takrat pomemben umetniški poligon. Kreativna atmosfera je združevala 
umetnike različnih generacij in različnih družbenih razredov. Glass in Wilson sta živela 
v okolju, ki jima je omogočalo svobodo ustvarjanja. Bila sta mlajša, a sta kljub temu že 
bila del avantgardne družbe tistega časa. Einstein na plaži je bil projekt, v katerega je 





2. 4. 2 Vsebina  
 
Opera Einstein na plaži je delo, dolgo več kot štiri ure, in obsega štiri dejanja ter pet 
povezovalnih delov, tako imenovanih sklepni interludiji (knee plays). Nima literarne 
predloge oziroma zgodbe ali dramskega zapleta, kar gledalcem omogoča svobodno 
interpretacijo. Čeprav ima svobodno formo, vsebuje vse tradicionalne operne elemente, 
kot so: arije, recitativi, balet in zbor. Wilson pravi, da beseda opera ne označuje le 
glasbeno-scenskega formata predstave, temveč opus, delo.
93
 Struktura predstave je, po 
mišljenju njenih avtorjev, uspela premagati preizkušnjo minevanja časa in je še dandanes 
popolnoma aktualna. Kljub temu da Robert Wilson meni, da svojih del in eksperimentov, 
ki so v določenem času funkcionirali in bili smiselni, danes ne bi obnavljal, ker ne 
korespondirajo s temami današnjega časa in novonastale digitalne civilizacije
94
, je 
Einstein na plaži pri tem izjema. Je nekakšna vizualno-fragmentarna memorabilia 
Einsteinovega realnega življenja. Poleg vseh filozofskih, moralnih konotacij in 
biografskih zanimivosti vsebuje opera Einstein na plaži močne komponente veselja, 
upanja, ljubezni in poetike. Čas je v tej operi popolnoma razdeljen in navidezno 
upočasnjen. Občutek imamo, kot da se vse ponavlja brez smisla, kot pokvarjena plošča. 
To provocira ljudi in njihovo sposobnost dojemanja, saj predstavlja antitezo našemu 
vsakdanjemu načinu življenja. Dandanes nima nihče več potrpljenja, vsi zahtevajo 
takojšnjo reakcijo. Robert Wilson ne pričakuje tega od gledalcev in jih prav tako ne sili v 
to. Za dojemanje in samorefleksijo pušča odprt prostor, ker se odgovor skriva znotraj 
vsakega izmed nas. Pomembno je doživetje, kontemplacija in posameznikova 
interpretacija, ki daje predstavi smisel. Publika je tako soavtor. Odgovornost avtorja ni, 
da interpretira svoje delo ter vsiljuje občutja in razmišljanje. To prepušča publiki, 
posameznikom ali pa recimo filozofom in umetnostnim zgodovinarjem, ki se 
profesionalno ukvarjajo z interpretacijo umetnin. Prav ta interaktivnost med gledalci in 
ustvarjalci je bila revolucionarna v tistem času. Ob fragmentarni strukturi in težkemu 
sledenju toka dogajanja, ki ne obstaja, predstava pridobi na pomenu šele po koncu. 
Mojstrsko delo, ki je intuitivno sestavljeno, lahko šele danes razumemo in razpravljamo 
o njem z mnogih različnih vidikov.  
                                                
93
 Obenhaus, Einstein on the beach 
94
 Robert Wilson, Philip Glass and Lucinda Childs 
52 
 
2. 4. 3 Arhitektura opere Einstein na plaži 
 
Opera Einstein na plaži je zgrajena iz prostora, ki ga enakopravno oblikujejo zvok, 
gibanje, besedilo in podoba. To so tudi osnovni elementi predstave. Ukvarja se s 
prikazovanjem časa in njegovega minevanja, tako časovno kot tudi prostorsko. Robert 
Wilson je zunanjo strukturo tematsko organiziral v podobah, arhitekturno gradnjo 
zunanjosti in svobodno formo notranjosti pa je z glasbo povezal Philip Glass. Pomembno 
je izpostaviti, da Philip Glass izhaja iz nenarativnega gledališča. Z gledališčem se je prvič 
seznanil preko skupine The Living Theatre in kasneje spremljal dela skupine The 
Performance Group, Meredith Monk, Roberta Wilsona, Richarda Foremana, Josepha 
Chaikina in Maboua Minesa.  Skupno njihovim delom je bilo to, da niso vsebovala 
literarne podlage. Ko je Philip Glass začel s pisanjem oper, mu ni nikoli prišlo na misel, 




Opera Einstein na plaži tako ni imela literarne predloge. Libreto je bil sestavljen iz sedmih 
monologov avtističnega pesnika Christopherja Knowlesa ter iz štirih krajših besedil: 
govora koreografinje Lucinde Childs o supermarketu (»Prematurely Airconditioned 
Supermarket«) ter treh kratkih besedil o Parizu (“Paris”), o ženskih pravicah (“All men 
are equal”) in o dveh ljubimcih (»Two Lovers Text«), čigar avtor je bil igralec Samuel 
M. Johnson. Od enajstih besedil, ki so v omenjeni operi bila uporabljena, so bila nekatera 
napisana v prozi, druga v obliki poezije, spet tretja v kombinaciji obojega. Prav ta literarni 
konglomerat je predstavljal kontrast klasičnemu opernemu libretu. 
 
Ena izmed značilnosti produkcije opere Einstein na plaži je bilo izobilje narativnih 
fragmentov, ki se na odru križajo, trčijo in nasprotujejo drug drugemu. Te narativni 
fragmenti so težko prepoznavni. Vrzeli med njimi so večje kot fragmenti sami; gledalcu, 
ki želi zgodbo, dajejo neskončno prazen prostor, v katerem jo mora zgraditi sam. 
Gledališče se premika iz narativnosti k lirični poetiki. Wilson v ospredje postavlja 
časovno in prostorsko in ne narativno ali strukturno. S poveličevanjem umetniških 
elementov zastira narativnost. Wilsonove zgodbe morda nimajo začetka in ne konca, toda 
vsebujejo klice številnih naracij. 
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Zasedbo sestavljajo moški, mlad fant in dve ženski, 16-članski mešani zbor s sopranskim 
in tenorskim solistom ter sedemčlanski Philip Glass Ensemble, ki ima vlogo 
Einsteinovega orkestra: trije instrumentalisti na flavti, sopranskem in tenorskem 
saksofonu, violinist ter dva organista. Dejstvo, da je bil Albert Einstein amaterski 
violinist, je prispevalo h ključnemu povezovanju drame in glasbe, ki je ni bilo zaslediti v 
Wilsonovih zgodnjih opernih delih. Violinista so kostumografi preobrazili v Alberta 
Einsteina ter ga postavili na rob odra, tako da je predstavljal neke vrste ločnico med igralci 
in glasbeniki. Prav tako so v Alberta Einsteina bili oblečeni vsi pevci v zboru. Zbor, ki so 
ga sestavljali pevci in plesalci, je nosil vlogo inštrumenta – bil je del orkestra in ni imel 
povezovalne vloge. Na odru je soustvarjal Wilsonovo dramaturgijo. Med sojenjem je 
uprizarjal poroto, v prizoru Stavbe pa je slikal množico na način, ki se zoperstavlja 
tradicionalnim opernim normam, saj je zbor imel vlogo statistov, ki niso v povezavi z 
dogajanjem, ampak polnijo prazen prostor. Zborovski libreto nadomeščajo številke (od 1 
do 8) in solmizacijski zlogi (do, re, mi, fa, so, la, si, do), ki izpostavljajo ritmično ter 
harmonsko strukturo glasbe. Glass je namenil veliko vaj prav zboru, saj ga niso sestavljali 
le pevci, temveč tudi plesalci. Zaradi lažjega pomnjenja njegove repetitivne glasbe so na 
vajah uporabljali številke in solmizacijske zloge v stilu indijske rage. Da so si zapomnili 
daljše strukture, so se najprej naučili tri do štiri notno frazo in jo ponavljali, dokler je niso 
osvojili. Nato so prvi frazi dodali drugo, in ko so osvojili obe, so postopoma dodajali še 
naslednje. Ko si je Robert Wilson nekega dne ogledal vajo, Glass še ni imel izdelane 
besedilne podlage, zato so v operi uporabili snov iz vaj in tako je naključno nastal 
zborovski libreto.  
 
Čeprav je v vsebinskem smislu opera Einstein na plaži povsem inovativna, je njena 
struktura precej tradicionalna. Temelji na časovni in tematski delitvi določene dramske 
akcije, ki je podprta z glasbeno spremljavo. Delo obsega štiri dejanja, ki jih gradi devet 
večjih prizorov, le-te pa medsebojno ločuje pet manjših prizorov, tako imenovani sklepni 
interludiji (knee plays). Ker se opera ne razvija skozi linearno pripovedovanje, ampak 
skozi asociativno povezane tematske sklope, ki se ponavljajo in variirajo, sta Glass in 
Wilson opero povezala s tremi podobami, ki praviloma orišejo Einsteinovo življenje in 
njegov prispevek k razvoju znanosti. To so: vlak, sojenje ter pokrajina z vesoljsko ladjo. 
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Te tri podobe ustvarjajo tematsko osnovo devetim prizorom, ki jih Glass v partituri 
povezuje tudi z določenimi harmonskimi strukturami, npr. vsi trije prizori, ki so povezani 
s podobo Vlaka, so izpeljani iz As-dur pentatonske lestvice. 
 
Glavni prizori in interludiji se medsebojno ločijo ne le tematsko in harmonsko, temveč 
tudi s spremembo vizualne perspektive – tako imenovane prostorske orientacije, ki izvira 
iz klasične perspektive renesančne umetnosti: portrete tako slika pet sklepnih interludijev, 
ker so najbližje gledalcu, tihožitje pa ustvarjajo večje podobe, kot so vlak, sojenje in 
plesni pokrajini. Glass je torej vsako dejanje povezal z določenim glasbeno-tematskim 
sklopom na eni in z Wilsonovo vizualno temo na drugi strani. Vlak predstavlja glasbeno 
temo A, Sojenje glasbeno temo B in Pokrajina z vesoljsko ladjo glasbeno temo C. Tako 




















1.dejanje:  A1 (Vlak 1) + B1 (Sojenje 1) 
2. dejanje  C1 (Vesoljska ladja 1) + A2 (Vlak 2) 
3. dejanje B2 (Sojenje 2) + C2 (Vesoljska ladja 2) 
4. dejanje A3 (Vlak 3) + B3 (Sojenje 3) + C3 (Vesoljska ladja 3) 
 
Primer 2: Prikaz delitve vizualno-glasbenih tem na dejanja 
Prolog 
Knee play 1 
Prvo dejanje:  Vlak in Sojenje  
Knee play 2 
Drugo dejanje: Ples 1 in Nočni vlak 




zoperstavljanje, podaljševanje in kompresiranje popolnoma transformira. Opera Einstein 
na plaži se razlikuje od drugih glasbenih del 20. stoletja, saj glasbeni navdih črpa iz 
vzhodne glasbene tradicije. Glass najprej ustvari ritmične in harmonske tematske ideje, 
ki jih poveže z določenimi prizori; lahko bi rekli, da gradi določene prizore okoli izbrane 
zaloge tonov. Tako dejanja kot tudi sklepni interludiji imajo določeno tonaliteto in 
glasbene motive. Veliki prizori so sicer povezani z enotno tematsko podobo, višek znotraj 
dejanj pa Glass ustvarja z obdelovanjem oziroma variiranjem tem v harmonskem smislu, 
ritmično-melodičnem smislu ali v združevanju obojega.   
 
 
Primer 5: Akordična sosledja, ki gradijo dejanja in sklepne interludije  
 
Opazimo lahko, da se v operi Einstein na plaži pojavljajo akordična sosledja, ki praviloma 
gradijo dejanja in sklepne interludije (knee plays). Tako lahko v zgornjem primeru 
opazimo v prvem taktu uvodni motiv opere, ki ga gradi kadenca v C-duru (a-       -mol, 
G-dur, C-dur). Prav ta material gradi sklepna dejanja št. 1, 3, 4 in 5. V drugem taktu je 
vidno sosledje razloženih štirih akordov (f-mol, Es-dur, C-dur, D-dur), ki tvorijo osnovo 
za prizore Sojenja in Postelje. Najbolj izstopajoče pa je sosledje petih akordov, ki prehaja 
iz f-mola v E-dur (f-mol, Des-dur, A-dur, H-dur, E-dur). Omenjeno sosledje tvori 
material, ki ga Glass uporabi v Vesoljski ladji, Stavbi, Vlaku in sklepnih interludijih št. 




Primer 6: Navodila za izvajanje prologa: Prolog se začne ob vstopu publike v dvorano. 
Uvodno sekvenco, ki jo gradijo trije toni, ponavljajte v določenem časovnem sosledju: 
20s + 30s + 40s. Postopoma krajšajte časovne vrednosti, dokler ne dosežete tempa 
sklepnega interludija št. 1. Dolžina prologa je odvisna od uprizoritve. 
 
Skozi ponavljanje Glass ustvarja brezmejen in brezčasen prostor, v katerega smo ujeti kot 
poslušalci. Postanemo občutljivi na podrobnosti, na nekakšne mikro-dogodke, ki 
spreminjajo tako naše zaznavanje kot tudi glasbo samo. V operi Einstein na plaži so tako 
najbolj vidne tri značilnosti Glassovega minimalističnega sloga: aditivni proces, 
cikličnost in ponavljanje. Glass je ustvaril edinstven glasbeni sistem, v katerega je na 
svojstven način integriral ritmične, harmonske in ciklične strukture. Njegova glasba 
vsebuje idejo neustavljive energije, zato v delih ne zasledimo počasnih trenutkov; celo 
takrat, ko se nam zazdi, da mogoče glasba zveni upočasnjeno, se kljub temu ritmična ali 
melodična sila ne ustavi.  
 
Aditivni proces poteka na vseh ravneh. Za Glassovo glasbo je značilno ponavljanje 
manjših sekvenc, ki gradijo večje, bolj kompleksne sekvence. Lahko opazimo, da z njimi 
ponekod vzpostavlja tudi simetrijo. Glasbo tako zaznamujejo sekvence ponavljajočih se 
akordov, ki izpostavljajo kromatično sorodne akorde. Aditivnost pa se ne pojavlja le na 
harmonski ravni, temveč tudi na melodični. Z dodajanjem in odvzemanjem tonov Glass 
spreminja ritmično strukturo glasbenega materiala. Enostavna figura se torej lahko razširi 
in zoži na številne različne načine, pri čemer se zaradi dodajanja ali odvzemanja denimo 












Primer 7: Aditivni proces - Dodajanje posameznih tonov 
 
 
Primer 8: Prikaz aditivnega procesa – postopno dodajanje krajših motivov v violini in s 














Primer 8: Prikaz dodajanja števila tonov v dejanju Postelje od 35. takta dalje – npr. 
skrajno desnemu vzorcu štirih tonov v f-molu Glass doda motiv treh tonov (4+3), nato 
omenjenemu vzorcu doda dva tona (4+3+2) in tako se vzorec postopoma nadgrajuje 
 
Prav ciklično strukturo opazimo na ravni ritma. Značilno je kombiniranje zvokov oz. 
sopostavljanje različnih ritmičnih vzorcev, ki s ponavljanjem ustvarjajo drugačen zvočni 
učinek. Glass izbere motiv osmih osmink, ki jih ponovi trikrat. Sočasno z njimi v drugem 
glasu štirikrat ponovi tri četrtinke ter s tem doseže enako trajanje obeh ritmičnih motivov, 
toda drugačen zvočni učinek. Lahko bi dejali, da je ravno to značilnost vzhodne glasbe, 
saj so v indijski glasbi različni cikli zgrajeni iz dodajanja manjših ponavljajočih se 

















Primer 9: Sopostavljanje različnih ritmičnih motivov 
 
Vsako dejanje vpelje in zaključi sklepni interludij (knee play). Njihovo strukturo sestavlja 
glasbeni material dejanj, ki vse interludije nekako medsebojno poveže z dvema 
glasbenima temama. Prva tema je sestavljena iz kadence v C-duru (a-mol, G-dur, C-dur) 
v bas liniji, ki je tudi eden najbolj prepoznavnih glasbenih motivov v operi. Glass v 
sklepni interludij št. 1v orgle postavi le najnižje tone akordov, ki jih potem v melodičnih 
linijah zbora dopolni v celoti.  
 
 




Druga tema je sestavljena iz sosledja petih akordov oz. kadence, ki neprekinjeno prehaja 
iz f-mola, preko Des-dura, A-dura in H-dura v E-dur. Prav na ravni harmonije je zanimivo 
omeniti, da se Glass izogiba pričakovanim harmonskim razvezom. Nižja razrešitev 
kadence, kot je pričakovana – iz f-mola v E-dur –v poslušalcu vzbuja željo po 
nadaljevanju, po repeticiji. Glass izbira zaporedja akordov, ki so medsebojno povezana 
na več načinov: f-molov akord, ki je medianta v Des-duru, je za en polton oddaljen od 
zadnjega akorda v E-duru, v terčnem razmerju so akordi f-mol in Des-dur ter Des-dur 
(Cis-dur) in A-dur, akorda v A-duru in H-duru pa predstavljata subdominantno in 



























Primer 11: Sosledje petih akordov (f-mol, Des- dur, A-dur, H-dur in E-dur)  
 
Posebnost opere Einstein na plaži je, da kljub temu da vsebuje formalne elemente, ki so 
značilni za opero, kot so arije, recitativi, balet in zbor, razvija glasbo na povsem svoboden 
način, ki presega okvire tradicionalne operne forme. Celo sopranski solo v četrtem 
dejanju popelje formo arije do skrajne meje: pevka je postavljena v neosvetljeno 






Primer 12: Sopranski solo v četrtem dejanju 
 
Pevka je sicer še vedno lahko »zvezda« prizora, toda cilj Glassove glasbe ni več v 
izražanju karakterjevega čustvenega stanja, temveč v razkrivanju čutnosti same glasbe: 
izpostavlja zven pevkinega glasu in njeno sposobnost izpostavljanja določenih tonov 
znotraj ponavljajoče se harmonske strukture glasbe. Sopranski glas poje zadržane tone, 
ki harmonsko podpirajo frazo v basovski liniji. Ker je opera Einstein na plaži tako daleč 
od klasičnih opernih konvencij, bi jo lahko razglasili za minimalistični oratorij ali celo 
koncertno delo.
96
 Philip Glass pravi:  
 
Mislim, da sva se oba (Wilson) želela preizkusiti na področju klasične opere. 
Nikoli prej nisem napisal opere v tem smislu, da bi ustvaril neko kontinuirano 
glasbeno delo z dramsko akcijo in glasbeno spremljavo. Mislim, da niti eno od 
mojih ali Bobovih preteklih del ne bi imelo možnosti v Metropolitanski operi: 
enostavno ni bilo ustvarjeno v tej tradiciji. Ko sva začela ustvarjati, sva se oba 
zavedala in želela ustvariti delo, ki bi ga lahko vključila v ta tradicionalni kontekst. 
Mislim, da je to opera našega časa. Menim, da je večina oper, ki jih poznamo 
danes, iz 19. stoletja. To je vse zelo kričeče, grandiozno in romantično. Toda 
takšen fokus, disciplina in jasnost te opere je nekaj, kar je veliko bolj v stiku z 
današnjim časom. Kljub stilskim razlikam menim, da je to delo nedvomno 
pomemben del operne tradicije. Opere so bile v osnovi mešani mediji: vedno so 
vsebovale ples, petje in glasbo. Kar je privlačilo ljudi v operi, vsaj tiste, ki so 
ustvarjali znotraj njenega žanra, je bilo ravno to, da si lahko ustvaril karkoli. 
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Dejstvo, da se lahko ta opera, ki združuje neke vrste intenzivno vizualno podobo, 
ki jo je ustvaril Bob, in mojo glasbeno podobo, na nek način dojame tudi na 
klasičen način, ni presenetljivo. Ljudje, ki se jim zdi to nekaj novega in izvirnega, 




Opera Einstein na plaži je bila premierno izvedena leta 1976 na Avignonskem festivalu 
v Franciji, le nekaj mesecev kasneje pa tudi v Metropolitanski operi v New Yorku. Med 
drugim je izstopala tudi zato, ker je v njej forma presegla vsebino. Scenografija 
dobesedno igra v predstavi in ni zgolj dekor. Tako prostor in pretok časa nadvladata 
pomembnost dramskega dogajanja, kar se zgodi prvič v zgodovini gledališča. Zvok in 
slika sta enakovredna in se ne podvajata, prav tako so igralci hkrati realizatorji, neke vrste 
nadmarionete in ne nosilci interpretacije. Publika je hkrati pasivna in sodeluje, saj jo 
semantični kaos spodbuja k raznolikosti videnja. Dogajanje odpira asociativna polja kot 
neke vrste vizualna knjiga, ki ustvarja dialog prek izmenjevanja podob in skupaj z 
gledalci soustvarja predstavo.  
 
Fragmentarno trajanje Mozartovih oper (skozi recitative, pavze med arijami) in 
kontinuum Wagnerjanskega obreda je zamenjal osvobojen tok, ki ga zamejujeta 
le začetek in konec predstave. To so bile meje, ki so bile zarisane v Wagnerjevi 
tetralogiji Nibelungov prstan. Občinstvo mora imeti možnost svobodnega 
odhajanja in prihajanja, spanja in hranjenja. Občinstvo potrebuje spoštovanje 
osnovnih potreb človeka. Lahko bi tako rekli, da je Einstein na plaži, ki so ga 
ustvarili v Avignonu, del Wagnerjanske zapuščine […] Wilson in Glass sta 




Einstein na plaži je pomensko odprto delo, ki vse uporabljene znake veže v smiselno 
celoto. Poleg omenjenega sočasno prikazuje tudi paradoks med nedefinirano, svobodno 
notranjo formo in arhitekturno natančno sprogramirano zunanjostjo.
99
 »Pomen? Ni 
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pomena. Ne obstaja obrazložitev. Obrazložitev ni odgovornost režiserjev, igralcev, 
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2. 5. Philip Glass brez Roberta Wilsona – Ustvarjanje trilogije  
 
2. 5. 1 Satyagraha (1979) 
 
V obdobju po svetovnemu uspehu opere Einstein na plaži sta Robert Wilson in Philip 
Glass morala poplačati enormen dolg, ki ga je terjala uprizoritev v Metropolitanski operi. 
Philip Glass se je tako v tem času preživljal kot taksist.
101
 Ker je omenjeni poklic v poznih 
70-ih letih 20. stoletja postajal vse bolj nevaren, se je zavedal, da bo moral odnehati. 
Opero Satyagraha sta leta 1978 naročila Willi Hoffman, direktor koncertnega prizorišča 
De Doelen v Rotterdamu, ter producent Hans de Roo, vodja nizozemske operne hiše v 
Amsterdamu. Philip Glass se je že nekaj let pred tem poglabljal v Gandhijevo delo. 
Razmišljal je o stanju Amerike v 60-ih letih 20. stoletja in na kakšen način je bila 
povezana z Južno Afriko v 90-ih letih 19. stoletja, ko je bil Gandhi tam in ustvaril svoj 
revolucionarni koncept satjagrahe – nenasilnega protesta. Skladatelj pravi, da je 
ustvarjanje opere bilo del kontinuirane meditacije, ki je trajala več kot desetletje.
102
 Kot 
zanimivost Philip Glass izpostavlja prihod Mahatme Gandhija v Južno Afriko leta 1893. 
Kar je Philippa Glassa pretreslo je bilo to, da so izobraženega človeka, ki je potoval z 
vozovnico prvega razreda, vrgli z vlaka in ga obravnavali kot manjvrednega. To je bil 
tudi trenutek Gandhijevega razsvetljenja, saj se je odločil, da bo organiziral boj zoper 
rasno diskriminacijo. Opera Satyagraha opisuje ravno to obdobje: od trenutka, ko je 
Gandhi prispel v Južno Afriko, do trenutka, ko jo je zapustil. V tem dvajsetletnem 





Satjagraha v sanskritščini pomeni moč resnice in to je bilo glavno vodilo opernega dela. 
Politična opera ima tri dejanja, pri čemer je vsako dejanje povezano s pomembno 
zgodovinsko figuro. Prvo dejanje oriše Leva Tolstoja (1828–1910), drugo Rabindranatha 
Tagoreja (1861–1941) in tretje Martina Luthra Kinga Jr. (1929–1968). Indijska kultura 
izpostavlja tudi sistem treh osnovnih časovnih obdobij – preteklosti, sedanjosti in 
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prihodnosti, ki jih je Philip Glass vkomponiral v strukturo same opere. Preteklost 
predstavlja Tolstoj, s katerim se je Gandhi dopisoval in se v pismih nanj obračal kot na 
»transilvanskega« brata. Sedanjost je povezana z Gandhijevim sodobnikom in 
prijateljem, bengalskim pesnikom in Nobelovim nagrajencem za literaturo Tagorejem, ki 
je Gandhija spremljal na vseh protestnih shodih. Prihodnost oriše Martin Luther King Jr., 
ki je prevzel Gandhijevo metodo nenasilja v lastnem boju za človeške pravice. Opera je 
tako sestavljena iz niza podob, ki na nek način artikulirajo določene trenutke 
Gandhijevega življenja. Philip Glass je želel ustvariti občutek, kot da bi se gledalec 
naključno sprehajal skozi družinski album. Ni želel ustvariti narativne zgodbe, zato se 




Libreto sta napisala Philip Glass in Constance Dejong. Glass je vedel, da zgodba, takšna 
kot je, ne potrebuje pétega ali govorjenega besedila, da bi bila razumljiva gledalcem. 
Namesto besedila, ki bi opisovalo oziroma razlagalo akcijo, je želel uporabiti besedilo, ki 
bi komentiralo dramsko dogajanje. Besedilo je tako vzeto iz besedila Bhavagad-gita 
(Gospodova pesem), temeljnega hindujskega sakralnega besedila, ki je del najdaljšega 
svetovnega epa, Mahabharate. Gospodova pesem je eno največjih sakralnih pesmi 
človeštva, ki jo je Gandhi znal na pamet v celoti. Libretistka Constance Dejong je tako 
imela težko nalogo. Morala je poiskati dele besedila, ki bi sovpadali z Gandhijevimi 
dejanji in filozofijo. Nato sta z Glassom izbrala jezik, v katerem bo opera péta. Bhavagad-
gita je bila napisana v sanskritščini, klasičnemu jeziku antične Indije. Philip Glass se je 
ob tehtnem razmisleku odločil, da bo besedilo pustil v izvirniku, saj bo na tak način ločil 
péto besedilo od dramskega dogajanja. Teža sporočilnosti bo prepuščena drugim 
gledališkim elementom. Philip Glass je dejal: »Moja ustvarjalna motivacija je delitev 
jezika na dve komponenti – na zvok in pomen. Želim, da se sporočilo in dramski občutek 
prenašata do gledalcev preko zvoka in podob. Besedilo je zato nerazumljivo in predstavlja 
dvojnost. Po eni strani deluje kot naracija, po drugi strani pa te naracije ne razumeš. Fokus 
se preusmeri na druge komponente predstave, kot so  glasba, scenografija, gib in igra. 
Slika in zvok sta bolj pomembna kot besede.«
105
 Glassa tako ne zanima uporaba glasbe, 
ki bi vzbujala nek psihološki izraz karakterja, pri njem besede stimulirajo glasbeni 
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dražljaj, atmosfero. Ustvarja melodije, ki ne odsevajo nujno emocije besed. »Če čakaš, 
da se bo nekaj zgodilo, se ne bo. Če pa si v trenutku in se nekaj zgodi, si zares doživel 
trenutek.«
106
 Satyagraha ni kot Einstein na plaži, ki je popolnoma odvisen od 
gledalčevega dojemanja, temveč je povezana s političnimi agendami, ki se dejansko lahko 
aktualizirajo. Je hibridna zvrst, ki obstaja neodvisno od njenih ustvarjalcev in združuje 
tako opero kot tudi avantgardno gledališče.  
 
V tem načinu dela se kaže vpliv Antonina Artauda, predstavnika gledališča krutosti, ki je 
zavračal prvinskost besedila. Menil je, da je teater postal preveč literaren in želel napadati 
čute gledalca ter s tem spodbujati instinktivno razumevanje. Zavzemal se je za unikaten 
jezik, ki se nahaja na pol poti med mislijo in dejanjem.
107
 Prav tako je na Philipa Glassa 
vplivala tudi Gerturda Stein s svojimi tableuax vivants, ki je želela ustvariti 
nepričakovano, izvzeti zgodbo in gledališče postaviti v sedanji trenutek, kjer ni 




Uvodni prizor Satyagrahe izpostavlja največjo razpravo v Bhavagad-giti, ki se odvija 
med princem Arjuno in bojevnikom Šri Krišno. Predmet razprave je aktivnost oziroma 
neaktivnost kot pot k odrešitvi. Krišna izpostavi, da je akcija superiorna, saj ustvarja 
pozitivno karmo. V operi nato sledijo prizori Tolstojeve farme (1910), prve nenasilne 
skupnosti, ki jo je organiziral Gandhi; Zaprisege (1906) v kateri tri tisoč pripadnikov 
satjagrahe vzdigne roke in se zapriseže Bogu, z namenom, da se bodo zoperstavili 
diskriminatornemu Črnemu aktu; Zoperstavljanja in rešitve (1896), ko se Gandhi vrne v 
Južno Afriko iz Londona in tam sreča jezno množico, iz katere ga reši žena policijskega 
inšpektorja; Indijsko mnenje (1906), ki prikazuje tisk časopisa gibanja satjagrahe; Protest 
(1908), ki oriše Gandhija in njegove privržence, ki zažigajo simbole diskriminacije, in 





                                                
106
 Albright, Echoes of the Avant-garde, 80 
107
 Elbright, Echoes of the Avant-Garde, prav tam 
108
 Elbright, Echoes of the Avant-Garde, 90 
109




»Delo na glasbeni način govori o svetovih, ki jih ustvarjajo raznoliki in združeni glasovi: 
meditativne sonične pokrajine, ki obstajajo zaradi orkestra in pevcev v spreminjajočih se 
fraktalnih vzorcih.«
112
 To zahteva popolnoma drugačen miselni proces od izvajalca in 
poslušalca. Ker linearna naracija ne obstaja, se v operi ustvarja serija meditacij o 
prelomnih točkah v zgodovinskem času. Opera Satyagraha predstavlja neke vrste poziv 
k ogledu zgodovinskih dogodkov kot tudi k naknadnemu globljemu premisleku o 
praksah, ki so botrovale h korenitim celostnim spremembam.
113
 Gandhijeva vizija je bila, 
da bi s pomočjo idej premagal nasilje in vplival na družbene spremembe. Skozi 
kontinuirano prakso so te ideje postale resnične. Kot je dejal režiser opere Phelim 
McDermott:  
 
Ob zaključku dela sem razumel, da lahko edino z epsko formo, kot je opera, 
komuniciramo tako kompleksne ideje, kot je bila satjagraha. S pomočjo umetnosti 
lahko pripovedujemo zgodbe. Ne razpravljamo le o dogodkih, ampak o 
spremembah v družbeni percepciji in o tem, kaj vse je mogoče, če ljudje 
spremenimo stanje duha kot tudi to, kar počnemo: šele takrat lahko delno 
razumemo, kaj satjagraha zares pomeni. Gandhi je menil, da moramo mi sami biti 
sprememba, ki jo želimo videti v svetu, ki nas obdaja.
114
 
2. 5. 2 Ehnaton (1984) 
 
Ko je Philip Glass razmišljal o operni trilogiji, je predvsem razmišljal o treh domenah: 
znanosti, politiki in religiji. Ker je s prvima deloma trilogije nekako obtičal v 20. stoletju, 
se je odločil, da bo predmet svojega raziskovanja za tretji del poiskal v antiki. »Velikokrat 
razmišljamo o Grčiji, ko govorimo o antičnem svetu, toda antični svet je v resnici 
Egipt«
115
, pravi Philip Glass. Grki so tako rekoč prevzeli vso kulturno zapuščino iz 
Egipta. Ehnaton je bil skrivnostni osemnajsti faraon, čigar ime, kjerkoli se je pojavilo, je 
bilo izbrisano. O njem nismo vedeli ničesar, dokler arheologi niso v 19. stoletju izkopali 
mesto Akhetaton. Nato so leta 1922 razkrili grobnico Tutankamona in odkrili reference v 
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zvezi z njegovim očetom, Ehnatonom. Ehnaton je izstopal zato, ker je zrušil tradicionalno 
egipčansko religijo v prid novi, monoteistični in nespametno pričakoval, da mu bodo vsi 
sledili, zato je bil kaznovan. Kot je dejala režiserka Candance Evans: »Ko prepričanje 
postane obsesija in vodje postanejo kratkovidni, takrat bodo novo usodo krojili državljani 
zase. Zgodovina, kot pravijo, se nedvomno ponavlja«.
116
 Ehnaton je vladal sedemnajst 
let, toda doletela ga je kazen, ki ga je izbrisala za vse čase. Dandanes si je težko 
predstavljati tedaj radikalno idejo monoteistične vere. Še več, ne moremo verjeti, da je 
lahko nekoč obstajal človek, ki je spremenil celotno družbo, kljub temu da je bila 
politeistična vera zasidrana v njej dva oziroma skoraj tri tisočletja. Toda danes lahko 
trdimo, da je Ehnatonova ideja v veliki meri vplivala na razvoj današnje podobe Boga.  
 
Opera je sestavljena iz niza slik, ki se raztezajo čez tri dejanja in predstavljajo vzpon, 
vladavino ter padec faraona Amenhotepa IV, Ehnatona. Libreto je napisal Philip Glass v 
sodelovanju z Robertom Israelom, Richardom Riddellom in Shalomom Goldmanom, 
pisateljem, ki se je izobraževal na jezikoslovnem področju, in sicer v antični hebrejščini, 
aramejščini in egipčanščini. Pevci pojejo v vseh omenjenih jezikih, poleg tega pojejo tudi 
v akadščini in v jeziku občinstva, kjer opera gostuje. V libretu so besede napisane 
fonetično, da bi pripomogle k jasnejši izgovorjavi. Izvirne antične jezike je skladatelj 
uporabil iz dveh razlogov: prvič, zaradi lepote zvena besed in drugič zato, ker je hotel, da 
gledalci doživijo predstavo skozi gib, glasbo in podobo. Egipčanska besedila so vzeta iz 
Egipčanske knjige mrtvih, iz pesmi, ki jo je napisal Ehnaton sam, in iz izvlečkov 
raznovrstnih uredb ter pisem iz njegovega časa. Ehnatonova Himna sončnemu božanstvu 
pa je péta v angleščini prav tako kot besedilo pripovedovalca. V libretu je zapisano, da je 
Himna sončnemu božanstvu pravzaprav spev resnice, zato se jo mora izvajati v jeziku 
občinstva. Glass karakterizira mladega faraona z dramatično instrumentacijo. Vloga 
Ehnatona je napisana za kontratenor, čigar petje spremlja solistična trobenta. Njegov 
visoki glas na nek način spominja na operne vloge baročnega obdobja, ki so jih v večini 
izvajali kastrati. Ta spolna dvojnost povezuje Ehnatona s teorijo, da so faraoni bili 




                                                
116
 Gledališki list Ehnaton / Indianapolis Opera 
117
 Gledališki list Ehnaton / Indianapolis Opera 
72 
 
Glasba se je v operi Ehnaton razvila na nepričakovan način. Delo je producirala 
stuttgartska opera. Ravno v času vaj se je začela prenova stavbe in Philip Glass je moral 
z zasedbo vaditi v manjši stavbi, kjer je bila orkestrska jama izredno majhna. Zaradi 
razmer se je odločil, da v orkestru enostavno ne bo uporabil violin. Zvok orkestra je ojačal 
z dodajanjem raznovrstnih inštrumentov, kot so oboa d’amore, čelesta in sintetizator. 
Uporaba teh inštrumentov daje orkestraciji izrazno bogatejšo in temnejšo teksturo. Da bi 
poudaril moč in vojaško oblast egipčanskega faraona, Glass uporablja doneča trobila in 
tolkala. V Ehnatonu je torej v ospredju orkestralno, pri čemer so zborovski in solistični 
glasovi enakovredni orkestru. 
 
Zbor predstavlja tako ljudstvo kot tudi dve nasprotujoči si skupini: stari red amonskih 
svečenikov in Ehnatonove svečenike, ki predstavljajo novo atonsko vero. Glass je glasbo 
starejšega reda zaznamoval s perkusivnimi elementi in s tem prikazal arhaičnost takratne 
družbene ureditve. Nova era je zgrajena iz besedil, ki datirajo v najuspešnejše obdobje 
Egipta, tako imenovano obdobje Amarna, v katerem so Ehnaton in njegova družina zrušili 





V času nastanka opere Ehnaton se je Glass veliko ukvarjal z zahodno operno tradicijo. 
Čeprav sta Einstein na plaži in Satyagraha v osnovi nastala kot samostojni celoti, v 
Ehnatonu lahko zaznamo motive iz preostalih dveh delov. Tako je Glass ustvaril 
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2. 6 Robert Wilson brez Philipa Glassa  
2. 6. 1  Sodelovanje z Arvom Pärtom 
 
»Ko sem prvič slišal glasbo Arva Pärta v zgodnjih 80-ih letih, me je takoj pritegnila. 
Ustvarila je nekakšen razmišljujoč prostor, ki ga nisem prej nikoli srečal. Ustvarila je 




Leta 2015 sta eden najbolj predvajanih sodobnih skladateljev našega časa Estonec Arvo 
Pärt ter ameriški gledališki vizionar Robert Wilson združila kreativne moči in ustvarila 
navdihujočo glasbeno-gledališko produkcijo imenovano Adamova strast. 
 
Adamova strast je prvo sodelovanje med »umetnikoma tišine«, ki se izvrstno 
dopolnjujeta. Skupaj sta ustvarila poetično-vizualni svet, v katerem se prepleta mističen 
glasbeni jezik Arva Pärta, ki delu daje meditativen občutek. Produkcija je nastala v bivši 
sovjetski tovarni podmornic, ki se nahaja v Talinu. Delo sestavlja niz izbranih skladb iz 
Pärtovega opusa. Wilson je tako uporabil že obstoječe skladbe, kot so Adamova tožba, 
Miserere, dvojni koncert za dve violini Tabula rasa ter noviteto Sequentia. Zgodba 
spremlja Adama, ki po izgnanstvu iz edenskega vrta predvidi vse katastrofe človeštva in 
sebe krivi za njih. Na koncu se odloči, da bo odrešitev poiskal v božji ljubezni. Zasedbo 
sestavljajo orkester, ki je postavljen pred publiko in za njo, zbor, solisti ter igralci. Oder 
deli dolg prehod, ki je postavljen v obliko križa, po katerem se sprehaja Adam. 
 
Wilson pravi, da se je vizualna ideja v njem začela razvijati že prej, na vajah pa jo je 
sčasoma popolnoma spremenil in strnil samo na bistveno, na esenco, ki gledalcu 
omogoča, da se osredotoči in posluša glasbo. Wilson pravi, da lahko Pärtovo glasbo 
doživiš v celoti, le če jo poslušaš z zaprtimi očmi.
120
 Prav to idejo je prenesel v svoj 
gledališki jezik in ustvaril vizualne slike, ki omogočajo še večjo osredotočenost kot z 
zaprtimi očmi, kar je bilo po mnenju scenografa Serga von Arxa »pravi dosežek v 
Wilsonovem izraznem jeziku«.
121
 Pri Wilsonu je glasba vedno v ospredju. Glasba se 
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razvija skupaj z ustvarjanjem dela, zato vztraja, da so skladatelji vedno prisotni, saj lahko 
preoblikujejo in gradijo glasbeno delo sočasno z njim. Vaje začenja v tišini, zato ker bi 
ga glasba v nasprotnem lahko usmerila k ilustriranju in se njegove prvotne ideje ne bi 
razvile v polnem pomenu. Pravi, da se dogajanje na odru ne ukvarja z interpretacijo, 
ampak se odziva na glasbo. V Adamovi strasti je zgodba drugačna. Glasba je namreč že 
obstajala, saj je Wilson na podlagi izbrane glasbe gradil zgodbo. Adamova strast je eden 
redkih primerov, kjer je Wilson ustvarjal na podlagi fiksirane strukture, zato je bil način 
dela drugačen, kot smo ga vajeni. Sam pravi, da je okoli glasbe vtkal raznovrstne elemente 
do te mere, da je struktura izginila in nastala je popolnoma nova, svojstvena celota, ki 
glasbo še bolj izpostavlja in omogoča akustično vizualizacijo.    
 
Kljub različnemu pristopu in ozadju, iz katerega prihajata oba ustvarjalca, sta Wilson in 
Pärt ustvarila transcendentalno delo, ki se bolj kot na Kristusov pasijon osredotoča na 
pasijon človeštva. Kot pravi skladatelj: »Vidite, ta zgodba je vaša zgodba, zato me 
intrigira. Ta zgodba je tudi moja zgodba, zato vam jo želim prenesti. To je naša skupna 
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2. 7 Postopera 
 
Termin postdramsko v teorijo gledališča je vpeljal Hans Thies Lehmann s svojo obsežno 
študijo Postdramatisches Theater iz leta 1999. Čeprav ni bil prvi, ki naj bi uporabil pojem 
postdramsko, njegova obsežna študija prva konceptualizira  pojem »postdramskega 
gledališča«
123
 in  v veliki meri prispeva k razumevanju prehoda v gledališkem izrazu, ki 
ga ni bilo več možno označiti kot zgolj dramskega.  
 
Spremembe so se intenzivneje začele pojavljati konec sedemdesetih let. Ameriška 
avantgarda (avtorji, kot so bili Robert Wilson, Richard Foreman ali skupini, kot sta bili 
The Living Theater in The Wooster Group) je z odnosom do umetnosti pomembno 
vplivala na evropsko gledališče. V tem postmodernem obdobju se je namreč umetnost na 
ameriških tleh razvijala samostojno in kljub vplivom razvijala svojstven značaj ter 
izraz.
124
 Kljub temu da so ustvarjalci z dekonstrukcijo dramskih zakonitosti, »nove 
oblike« začeli poimenovati na številne različne načine – sodobni eksperimentalni teater, 
postmoderna drama, sodobno alternativno gledališče ipd. – je šele Lehmannu uspelo 
sistematično in referenčno določiti termin postdrama ter dokončno izraziti spremembe v 
dojemanju drame znotraj konteksta nove dobe in sodobne medijske civilizacije.  
 
Za Lehmanna postdramsko ni nujno postmoderno. Predpona post- tukaj nima enakega 
pomena kot v postmodernizmu. Postdramsko ne določa časovne kategorije v vzročno-      
-posledičnem smislu, prav tako se ne nanaša na pozabo dramske preteklosti.  To ni 
gledališče brez drame, brez besedila.  
»Za postdramsko gledališče so, prav nasprotno, pomembna nova dramska besedila (npr. 
Gertrude Stein, Antonina Artauda, Stanislava Ignacija Witkiewicza), ki predpostavljajo 




Ko rečemo, da je gledališče postdramsko, s tem mislimo, da nasprotuje tradicionalnemu 
dojemanju dramskega dogajanja in eksperimentira z nastalo dekonstrukcijsko prakso na 
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nešteto načinov. Lehmann na gledališče gleda predvsem kot na performans v nasprotju z 
avtorji, ki gledališče dojemajo skozi literaturo, in dokaže, da sta se gledališče in drama 
medsebojno oddaljila v drugi polovici 20. stoletja. »Če ima novovoeška drama za osnovo 
človeka, ki se odslikava v medčloveškem odnosu, ima postdramsko gledališče človeka, 




Postdramsko obdobje je vpeljalo abstrakcijo in s tem prispevalo k relativizaciji pomena. 
Slednje lahko označimo kot začetek postdramskega. »Tisto, kar loči dramsko od 





Enako velja tudi za opero. Dramsko gledališče strukturira dramsko dogajanje enako kot 
opero določa zgodba libreta. V postdrami in postoperi logične in zaporedno strukturirane 
zgodbe niso več nosilne ali celo pomembne. »Zakaj potem ne govorimo o postdramski 
operi temveč o postoperi? Zato, ker termin postopera hkrati zajema dve različni 





Termin postopera v operno teorijo prva uvaja in definira muzikologinja Jelena Novak. 
Novakova želi s tem opisati operna dela, ki so nastala v zadnjih tridesetih letih 20. stoletja 
na podlagi Lehmannove vpeljave termina postdramsko gledališče. Termin opera se v 
času postmodernega obdobja pogosto dojema kot reinterpretacija konvencionalnega 
opernega repertoarja, toda termin postopera Jelene Novak ni v nobeni povezavi s 
konvencionalnimi opernimi deli ali njihovimi sodobnimi »predelavami«. Termin 
postopera se nanaša izključno na novo ustvarjena in predvsem nekonvencionalna operna 
dela. Značilnosti postopere so torej, da so operni teksti neobteženi s hierarhijo, da 
postopera primarno problematizira in redefinira institucijo opere in ne gledališča, da je 
opera zavezana digitalni reprodukciji ter se naslanja na medije masovne komunikacije.
129
 
Operno delo naj bi tako  korespondiralo z visoko razvito kapitalistično, medijsko in 
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simulacijsko družbo. Novakova meni, da se čez celotno zgodovino opere čuti protisloven 
odnos med glasbo in operno dramo. V obdobju postopere se pojavi vrsta novih vprašanj, 
ki osnovno napetost preusmerijo na druge dejavnike, kot je npr. medsebojni odnos telesa 
in glasu. 
 
Lehmannov koncept se Novakovi zdi izredno pomemben, še posebej, ko želimo razumeti 
spremembe na področju opere. Če želimo razumeti 'opero po drami' ali 'dramo za opero' 
oziroma postopero kot postdramsko in postmoderno, moramo hkrati upoštevati nov 
pogled na odnos med telesom in glasom, na tako imenovano vokalizirano telo. Telo 
proizvaja glas, ampak glas lahko postane telo zase. Na ta pojav gledam kot na zrcalni 
proces. Telo se zrcali v zvočni podobi, ki jo tvori glas, ki izhaja iz telesa, in obratno, kar 
pomeni, da je tovrstna projekcija nenehna. Telo proizvede glas in ga projicira v prostor. 
Nato v tem istem prostoru glas določa in pogojuje položaj telesa.
130
 Tako imenovano 




Novakova v nadaljevanju pojasni, da lahko tako glas kot tudi telo začneta obsajati kot 
abstrakcija, znaka zase, saj izgubljata svojo vsebino, barvo, zgodbo in zgodovino. Hkrati 
lahko stopata v nove medsebojne odnose, kar med drugim omogočajo novi mediji, 
možnost desinhronizacije zvoka in slike, reinterpretacija pomena spolno deljenih glasov 
v operi itn. »Seveda se v teoretično preučevanje in reinterpretacijo odnosa med telesom 
in glasom uvaja gledalec – poslušalec, ki se bodisi zaveda ali ne zaveda interakcije med 
njim in nastopajočimi na odru. Poslušalec je ključnega pomena za soustvarjanje ne le 




Za prvo postoperno delo Jelena Novak določi opero Einstein na plaži. S tem ga umesti na 
časovni trak moderne umetnosti kot pionirsko, oziroma mu določi pozicijo prelomnice v 
vsakem smislu.  
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Opera Einstein na plaži eksplicitno pokaže, da je opero mogoče ustvariti tudi brez podlage 
dramskega besedila in ilustrativnosti le-tega. Sanjsko atmosfero Wilson ustvarja z 
razčlembo vsakega gledališkega elementa na prafaktorje, pri čemer poleg tega obrača gib 
proti glasbi, glasove proti telesom in zgodbo proti logiki. S tem ustvarja povsem novo 
dimenzijo. V njej ni harmonije med glasbo, zgodbo in dogajanjem na sceni. Gre za odnos 
med telesom in glasom. Kljub temu da je vse dekonstruirano, deluje kot harmonično, 
enotno in popolnoma osvobojeno.
133
           
 
Z analizo Novakova dokaže svojo trditev, da Einstein na plaži predstavlja viden prelom 
s tradicionalno opero. Vsi operni kodi se razgradijo, v opero prihaja tehnologija in 
ustvarja nov glasbeni material. Mesto režiserja prevzame enakopravno vlogo s 
skladateljem in libretistom. Uvajajo se arhaični jeziki, z mikrofoni se ozvočijo glasovi in 
ansambel, dekonstruira se pomen simfoničnega orkestra, vpelje se uporaba računalnikov 
ipd.  
 
Različne dramaturgije se lahko preklapljajo skozi eno in isto operno delo. Uporabljajo se 
teme, ki so poznane širokemu krogu ljudi: biografije, aktualna družbena dogajanja, 
transformacije mitov in podobno. Značilnost postmodernega gledališča je tudi 
intertekstualnost. Umetniško delo postaja fragmentirano, eklektično, govori se o 




Pojavita se vsaj dve vrsti narativnosti v besedilu: nenarativni tekst – kolaž in montaža, ter 
metanarativni, dokumentaristični tekst – ki deluje hiperrealistično in simulira tip 
televizijske reportaže, vstopa v medijsko realnost, simulira narativni dramski tekst, 
rekonstruira dogodek. Opera prehaja v obliko performansa. Meja med umetnostjo in 
filozofijo izginja oziroma je skorajda zabrisana. Z razgradnjo vsega se razgradi tudi opera 
in njen značaj. Pomen opernega glasu in posledično arije izgine. V opernem delu je vse 
pomembnejša ideja in ne forma ali glas opere. Če libreta ni, opera prehaja v gledališče. 
Postmoderno obdobje prinese »zmes«, amalgam, ne zgolj kolaž. Vpelje film v gledališče, 
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gledališče na film, teater v glasbo, performans v slikarstvo, video v kiparstvo itd. Vse 

































2. 8 O postopernem gledališču na Slovenskem 
 
V uvodu magistrskega dela sem izpostavila, da bom osvetlila začetke postoperne prakse 
tudi v Sloveniji in najti ustrezen primer opernega dogodka, ki naj bi na podoben način, 
kot je to v svetovnih razmerah povzročil Einstein na plaži, pripeljal do popolne 
spremembe v dojemanju gledališča ter posledično opernih uprizoritev. Ko se ozremo na 
zgodovino druge polovice 20. stoletja v našem prostoru, vendarle vidimo, da je zgodovina 
sodobnega gledališča v Sloveniji zelo specifična. Na področju operne glasbe in 
uprizarjanja opernih del ne moremo zares govoriti o revolucionarnih spremembah, ki naj 
bi nastale kot posledica direktnih vplivov modernizma. Izjema je bila predstava 
Gledališča Sester Scipion Nasice (GSSN) Krst pod Triglavom iz poznih osemdesetih let. 
V ostalih primerih je razvoj sodobnih praks potekal relativno naravno, s prihodom novih 
generacij so prihajale tudi novosti. 
 
Operna ustvarjalnost na Slovenskem − majhnem evropskem geografskem prostoru, ki je 
vzdrževalo žive stike s kulturnim dogajanjem onkraj svojih meja – je šla od baroka naprej 





V času protireformacije (16. in 17. stoletje) so v slovensko področje začeli pritekati vplivi 
iz sosednje Italije. Prve oblike opere v Ljubljani so se precej razlikovale od dotedanjih 
jezuitskih dram. To so bile prve v celoti péte glasbeno dramske oblike, ki so tesno 
združevale glasbo, poezijo in scenografijo. Operni žanr je bil tako kot drugod sprva 
ekskluzivna domena aristokracije, od leta 1733 pa se je slovenska operna produkcija 
odprla tudi širšemu občinstvu. Operna ustvarjalnost zahodnih sosedov je spodbudila, da 
se je tudi slovensko ozemlje priključilo italijanski operni produkciji. Sprva je v ospredje 
prodrla komična opera, ki je s svojim lahkotnim značajem nasprotovala razkošni baročni 
umetnosti. Toda kljub temu da so se na ljubljanskem odru redno uprizarjala tuja operna 
dela, ki so pomembno vplivala k razgibanemu gledališkemu življenju, do stvaritve 
slovenske opere še ni prišlo. Šele proti koncu 18. stoletja, ko se je postavil preporodni 
krog z baronom Žigo Zoisom, se je postopoma začela uveljavljati govorjena in péta 
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slovenska beseda na gledališkem odru. Prvo slovensko kratko opero Belin, ki ni 
ohranjena, je leta 1780 uglasbil Jakob Frančišek Zupan, libreto, ki ga je napisal Anton 
Feliks Dev, pa je zajemal mitološko snov. Deset let kasneje so v čisto drugačni luči 
doživele svojo praizvedbo pevske točke k Linhartovi spevoigri Matiček se ženi, ki jih je 




Slovenska gledališka ustvarjalnost je vnovič zaživela šele leta 1848, ki predstavlja 
nekakšno prelomnico zavestnega slovenskega nacionalizma. Ustanovljeno je bilo 
Slovensko društvo, ki je na začetku svojega delovanja uprizorilo nekaj gledaliških iger s 
petjem, kar je bilo daleč od celostnega žanra opere. Z nastopom Bachovega absolutizma 
je nato sledil zaton operne ustvarjalnosti, ki je vzcvetela po letu 1860 z razmahom živahne 
kulturne dejavnosti v sklopu čitalnic. Leta 1887 je pogorelo Stanovsko gledališče 
(imenovano tudi staro Deželno gledališče) in Ljubljana je dobila novo gledališko poslopje 
(v stavbi današnje Opere) s svojo stalno dramo in opero.
137
 Kot bi slovenski muzikolog 
in pedagog Jože Sivec dejal, so bili Čitalnica, Dramatično društvo in še zlasti Deželno 
gledališče pomembni dejavniki v rasti slovenske glasbene dramatike, ker so vendarle 




V omenjenih institucijah so začeli ustvarjati številni operni skladatelji, med katerimi je še 
posebej izstopal Anton Foerster, ki je bil po rodu sicer Čeh. Svoje kompozicijsko znanje 
je poglobil pri skladatelju Bedrichu Smetani, v slovensko zgodovino pa bo ostal zapisan 
kot avtor prve operete Gorenjski slavček, v kateri je z željo po stvaritvi slovenske 




V zadnjih letih 19. stoletja in v začetku 20. stoletja je v Ljubljani zaslovel slovenski 
gledališki skladatelj Viktor Parma, ki je bil po poklicu pravnik. Proti koncu življenja je 
na podlagi izvirne pravljice Zlatorog, ki jo je napisal njegov prijatelj Richard Bauer, 
ustvaril istoimensko opero.  V primerjavi s takratno svetovno operno produkcijo je bila 
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slovenska do začetka 20. stoletja precej skromna. Prvi, ki je s svobodnejšim oblikovnim 
in harmonskim konceptom pripravil nastop moderne, je bil Frederik Širca (umetniško ime 
Risto Savin). Leta 1907 je napisal opero Lepa Vida, čigar libreto je po istoimenskem 
Jurčičevem romanu napisal Rihard Batika. V njej se je Savin naslonil na južnoslovansko 
folkloro in v glasbo vnesel nacionalno barvo. Najbolj znan pa je po operi, ki v ospredje 
postavlja velikega slovensko-hrvaškega narodnega vodjo, Matijo Gubca, nad katerim se 




Z ustanovitvijo nove jugoslovanske države in z začetkom nacionalne neodvisnosti so leta 
1918 postale možnosti za slovenski kulturni razvoj ugodnejše. Močan umetniški vzpon 
tako v repertoarju kot poustvarjalnosti je ljubljanska opera doživela, potem ko je 
umetniško vodstvo leta 1925 prevzel Mirko Polič. Polič se je namreč zavzemal za 
uprizoritev najnovejših del, opernih del iz obdobja klasicizma, ki so bila do tedaj v 
slovenskem gledališču povsem prezrta in za uprizarjanje Wagnerjevih del. Jeseni leta 
1939 je umetniško vodstvo ljubljanske opere prevzel skladatelj in muzikolog Vilko 
Ukmar. Za šefa režije je angažiral dramskega igralca in režiserja Cirila Debevca in na 




Razvoj slovenske glasbene dramatike pa sta v moderne tokove usmerila predstavnika 
tedanje mlajše generacije skladateljev Marij Kogoj in Slavko Osterc. 
Marij Kogoj je na Dunaju študiral kompozicijo pri Schrekerju in Schönbergu, ter 
inspiriran z modernimi novostmi v evropski glasbi ustvaril svoj edinstven slog. Leta 1929 
je bila krstno uprizorjena njegova opera Črne maske, ki je nastala na podlagi drame 
Leonida Andrejeva. Jože Sivec zapiše: »Čeprav Črne maske slogovno niso docela 
dognano delo in čeprav učinkujejo včasih fragmentarno ter so ponekod nekoliko 
negospodarne v rabi izraznih sredstev, lahko označimo to delo zaradi skladateljeve močne 
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V opusu skladatelja Slavka Osterca so danes najmanj znane njegove opere, kljub temu da 
jih je napisal kar osem. Od njegovih zgodnjih oper sta se ohranili Krst pri Savici in Osveta. 
Pod Osterčevim vplivom se je za atonalno smer odločil skladatelj Danilo Švara, ki je med 
sodobnimi slovenskimi skladatelji bil še najbolj vpet v operno ustvarjalnost, saj je dolga 




Stilno napredno operno obdobje prekine druga svetovna vojna in šele po osvoboditvi, leta 
1945, ljubljansko operno gledališče stopi v novo fazo svoje zgodovine in iz repertoarja 
ukine operetni žanr, ki je kvaril »čisto umetnost«. V socialistični državi sta imeli umetnost 
in kultura pomembno vlogo. V tem času je ljubljanska Opera doživela nepričakovan 





S splošnim razcvetom operne reprodukcije na Slovenskem po osvoboditvi se je 
nedvomno intenzivirala tudi slovenska operna ustvarjalnost. Prvo desetletje je prineslo 
presenetljivo število opernih novitet, od katerih so nekatere vsaj delno nastale pred vojno 
ali med njo. Že prvo leto sta se občinstvu  predstavila Danilo Švara in Marjan Kozina, ki 
je napisal samo eno, toda zelo značilno opero Ekvinocij. Libreto zanjo je napisal sam po 




V 50-ih letih je radikalnejša moderna usmeritev, ki je bila aktualna že v predvojnem času, 
zopet prevladala med slovenskimi skladatelji. Tako sta vnovič postala zanimiva Kogoj in 
Osterc kot nekdanja predstavnika naprednih glasbenih idej. Ljudje so se še zlasti 




Izraziti avantgardist in nenehni iskalec novega zvočnega izraza, Darjan Božič, je že 
relativno zgodaj naredil premik v smer radikalnejše sodobnosti. V svoji drugi operi 
Spoštovanja vredna vlačuga iz leta 1960, ki temelji na istoimenski drami J. P. Sartra, je 
vsakemu prizoru in osebnosti dal svojo tonsko vrsto. V Božičevem opusu znatno izstopa 
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tudi njegovo zadnje gledališko delo Lizistrata 75 (krstna izvedba v Mariboru leta 1980), 





V nasprotju z zgodovino razvoja opernega žanra pri nas in vdora avntgardnih vplivov na 
tem področju se je gledališče v eksperimentalnem smislu razvijalo nekoliko bolj 
razgibano, saj se  je že sredi petdesetih let na Slovenskem poleg institucionalnih gledališč 
začela pojavljati tudi neinstitucionalna praksa oziroma t. i. »off« scena. Takrat so se 
pojavile prve generacije raziskovalnih gledališčnikov, kljub temu da je bilo svetovno 
gledališče že globoko zasidrano v eksperimentiranju. Peter Božič opiše temeljne vzgibe 
za nastanek novega gledališča kot nezadovoljstvo mladih igralcev in režiserjev, ki so 
takrat vstopali v slovensko gledališki institucionalni prostor. Le-ti so začeli spreminjati 
zastarela gledališka izrazna sredstva.  
 
Začetnica prvega vala slovenskega eksperimentalnega gledališča je konceptualistka 
Balbina Battelino Baranovič. Leta 1953 Balbina v Mestnem gledališču Celje na oder 
postavi Atentat Willyja O. Somina, s katerim prvič v jugoslovanskem prostoru preizkusi 
uprizoritveni format »gledališča v krogu«, ki s podrtjem četrte stene omogoča bolj 
neposreden stik z občinstvom. Zaradi skromnega odziva celjskega občinstva je preselila 
svojo dejavnost v Ljubljano in začela delovati v Plečnikovi Viteški dvorani. Ko je bila 
Viteška dvorana prenovljena, jo je mestna politika namreč namenila kulturi. Pravzaprav 
so jo namenili eksperimentalnim gledališkim skupinam in tako je bilo leta 1955 
ustanovljeno prvo Eksperimentalno gledališče. Le nekaj mesecev kasneje je začelo na 
istem mestu delovati Mladinsko gledališče, ki se je razvilo iz gledaliških krožkov za 




Baranovičevi je sledila Draga Ahačič in njeno gledališče Ad hoc. Po vrnitvi iz Pariza je 
leta 1958, nezadovoljna s konceptom osrednjega gledališča SNG Drama, ustanovila 
eksperimentalno Gledališče Ad hoc, ki je bilo leta 1964 preimenovano v Dramski studio. 
Vodila ga je vse do leta 1965, zanj prevajala, pisala članke in režirala vseh deset 
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uprizoritev. Pomembna so bila predvsem njena razmišljanja na temo revolucije in 




Prvega julija leta 1957 je skupina študentov Akademije za gledališče, radio, film in 
televizijo (AGRFT) in Filozofske fakultete ustanovila sloviti Oder 57 ter se prvič 
predstavila javnosti z interpretacijo del sodobnih slovenskih pesnikov. Menili so, da 
gledališče ne more in ne sme biti več reprodukcija literature oz. posnemanje realnosti, 
temveč mora biti vse to in hkrati bistveno več: samosvoj, avtentičen, emancipiran in 
oblikovalno nadgrajen ali ustvarjalno iz sebe napajajoči se, svoji imanentni odrsko 
oblikovani in gledališko pomenski strukturi zavezan umetniški izraz. Uprizarjati so želeli 




Naslednji preboj eksperimentalnega gledališča je po prenehanju delovanja Odra 57 bilo 
Gledališče Pupilije Ferkeverk. Izbrana družba prijateljev je uprizorila dve drami Milana 
Jesiha: Žlahtna plesen Pupilije Ferkeverk in Pupilija, papa Pupilo pa Pupilčki. Predstava 
Pupilija, papa Pupilo pa Pupilčki je bila premierno izvedena leta 1969 pod režijskim 
vodstvom Dušana Jovanovića in sprožila buren in širok odziv javnosti, ki jo je na eni 
strani obravnavala kot umetniško manjvreden provokativen ekshibicionizem mlade 
prepotentne generacije, na drugi strani pa kot najbolj avantgardno gledališko 
uprizoritev.
151
 Primož Jesenko razlaga: »Razumevanje življenja kot igre, ki se je pojavila 
v Pupiliji, je bila seveda nekaj zelo drugačnega od ciljev 'kritične generacije' in 




Lahko bi dejali, da so se dogodki na slovenski »off« sceni dogajali precej hitro in se 
prepletali, tako kot so se povezovali in razhajali tudi njihovi akterji. Takoj, ko so se razšli 
»pupilčki«, je zaživela pobuda za novo eksperimentalno gledališče. Nekateri od bivših 
»pupilčkov« so leta 1970 ustanovili Glej, dve leti kasneje pa je Lado Kralj ustanovil 
gledališče Pekarna. S pomočjo Bare Levstik je Kralj zbral več nekdanjih članov 
Gledališča Pupilije Ferkeverk, zanimali pa so se predvsem za ritualno gledališče po vzoru 
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Grotowskega in njegovega Gledališča Laboratorij po zgledu katerega so hoteli ustvaritvi 
svojo različico v obliki komune. Poleg gledališkega kritika, teatrologa in dramaturga Lada 
Kralja je ključnega pomena v razvoju sodobnega slovenskega gledališča bil vsekakor 
režiser in dramatik Dušan Jovanović: »Vedno je deloval intuitivno, instinktivno, z 
odmikom od začrtane smeri, s preizkusi na polju forme, preskoke v glavi je prenašal na 
oder in s svojim pečatom izpeljal žanrske hibride - bodisi Spomenik G, bodisi Pogovor v 
maternici koroške Slovenke ali pa kasneje Žrtve mode bum-bum. Preprosto, bil je zelo 
drugačen«.
153
 Jovanović je na neki točki prekinil z Glejem in postal umetniški vodja 
Mladinskega gledališča, ki se je v osemdesetih letih povzpelo do položaja vodilnega 
slovenskega gledališča.
154
 Šele sredi osemdesetih let se zgodi sunkovit vdor v 
tradicionalni gledališki prostor.  
 
Čas med osemdesetimi in devetdesetimi leti prejšnjega stoletja pripada širokemu 
toku dramskega postmodernizma in poudarjeni družbeni kritiki […] Osemdeseta 
so začetek rahljanja nadzora političnih struktur. Oblast tolerira početje, saj 
potrebuje zaslombo za počasno »najedanje« sistema, in pot vodi proti vedno večji 
neodvisnosti, ki se izteče v samostojnost.
155
   
 
Leta 1984 se v Ljubljani ustanovi slovenska politično-umetniška organizacija Neue 
Slowenishe Kunst (NSK), umetniško filozofsko gibanje, ki s svojim pojavom v zelo 
kratkem času močno zaznamuje likovno, glasbeno in gledališko sceno, ne samo v 
Sloveniji, temveč v celi Jugoslaviji. Ustanovitelji so bili glasbena skupina Laibach, 
umetniška skupina Irwin in Gledališče sester Scipion Nasice (GSSN), ostali člani pa so 
bili še oblikovalski studio Novi kolektivizem, filmski in video oddelek Retrovision in 
Oddelek za čisto in praktično filozofijo. Vsi so bili zbrani v multimedijskem projektu 
obnove slovenske nacionalne umetnosti. NSK se je zavzemal za koncept ustvarjalnega 
kolektivizma, koncept umetniške abstrakcije, želel popraviti odnos institucij do 
avantgardne umetnosti in uporabljal medijsko promocijo kot pomemben element 
umetniške produkcije. GSSN, ki naj bi s svojo produkcijo tematiziralo odnos med 
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gledališčem in državo, je bilo ustanovljeno z Aktom ustanovitve leta 1983 kot triletni 
projekt institucionalne in umetniške obnove slovenske gledališke umetnosti, kot 
»eksperimentiranje v območju dekonstrukcije dramskega gledališča«
156
 ter poskus 
prenosa idej modernizma v gledališče. Vsebine tega projekta so bile: intermedialnost, 
biomehanika, citatnost, obnova gledališča, manifestativnost, nova gledališka govorica in 
medijska prodornost. Osrednja figura, pobudnik in ustanovitelj skupine je bil gledališki 
režiser Dragan Živadinov skupaj z dramaturginjo Edo Čufer in z oblikovalcem, likovnim 
umetnikom in scenografom Miranom Moharjem. Čeprav je GSSN zase trdilo, da je 
apolitično, je s svojo gledališko formo zelo ironično odslikavalo državo. Z zunanjo obliko 
se je z državo identificiralo, oponašalo ceremonije, javne dogodke in manipuliralo z 
javnostjo. V svojem kratkem obstoju do »samouničenja« leta 1987 je projekt šel čez tri 
razvojne faze, ki so jih poimenovali: Ilegala, Eksorcizem in Retroklasika.
157
 Za vsako od 
omenjenih »faz« je bil ustvarjen t.i. retrogardistični gledališki dogodek. Termin 
retroprincip je opisoval metodo zapisovanja, ki kot gradnike uporablja obstoječe tekste 
ter podobe iz umetnosti in kulture. Ustvarjalni izziv je bil torej izum »lepila«, ki naj bi 
povezoval te elemente.  
 
Vzamemo del tega in del onega, izpremešamo različne dele skupaj ter sestavimo 
celoto ali novo strukturo z njihovim povezanjem ali zlepljenjem. Ukradeno tukaj 
nekaj, tam nekaj, premestimo vse prisvojeno v nove relacije in iz njihove prvotne 





Njihov predzadnji in hkrati najbolj značilen retrogardistični dogodek je bil ritmično-     -
vizualno-glasbeni gledališki spektakel Krst pod Triglavom, ki ga lahko označimo kot prvi 
primer postdramskega gledališča pri nas. Kljub temu da so NSK oziroma GSSN bili 
predvsem produkt alternativne ljubljanske scene, je znamenita predstava nastala kot 
posledica uradnega, državnega naročila. Takratnemu programskemu direktorju 
dramskega programa Cankarjevega doma je namreč prišlo na misel, da bi GSSN in 
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Dragana Živadinova povabil k realizaciji nekonvencionalno zasnovane predstave ob 
proslavi slovenskega kulturnega praznika. »Ponujen izziv je bil konkretno ta, da bi GSSN 




Postavljanje Krsta pri Savici
160
na oder Cankarjevega doma, na največji gledališki oder 
Slovencev, ni pomenil poraza alternative, ravno nasprotno, njen uspeh, saj je ves čas težila 
k vstopu v kulturne institucije. Vstop NSK v Cankarjev dom je pomenil začetek 
preobrazbe slovenskih gledaliških institucij, njihovo odpiranje novim in drugačnim 
estetikam in novim generacijam slovenskih režiserjev; prostor za nove avtorske pristope 
je bil torej končno odprt. V literarnem smislu je Krst pri Savici eno osrednjih del 
slovenske literature, čeprav isti naslov nosita dve izvirni besedili. Prvo je bila epsko-     - 
lirska pesnitev Franceta Prešerna, končana leta 1836, in drugo dramsko besedilo 
Dominika Smoleta iz leta 1969. Dramaturginja GSSN Eda Čufer se spomni začetka 
priprav na uprizoritev in pravi, da sta obstajali torej dve izjemni besedili z istim naslovom, 
in sicer Prešernova pesnitev in Smoletovo dramsko besedilo, iz katerih je bilo možno 
narediti marsikaj. V temelju obeh omenjenih stvaritev je bila osrednja dramaturška 




»Kaj se zgodi, ko se družbeni, religiozni, moralni in čustveni red dramatično in seveda 
nasilno spremeni v neki drug red? [...] Krst je tema, ki izraža predvsem paradigmatski 
zasuk, 'prekrstitev' dveh epoh [...] Seveda, tukaj je bilo še vprašanje Krsta kot 
konstitutivnega mita slovenske nacionalne identitete.«
162
 Zaradi domneve, da je vsem 
Slovencem znana vsebina tega mita, da v slovenskih gledalcih že obstaja določen spomin 
in arhiv pojmovanja, tekstov in referenc, ki jim bo pomagal pri branju prizorov, so se 
avtorji odločili, da ne bodo uprizorili dramskega besedila, temveč bodo s pomočjo 
asociativnih prizorov, gibov in slik uprizorili svojo percepcijo modernizma nasploh. Krst 
pod Triglavom je sicer imel naracijo, vendar ni pripovedoval zgodbe v klasičnem smislu. 
Predstava je bila zmes raznovrstnih kulturnih vplivov, od slovenskega romantičnega 
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pesništva do slikarstva nemške romantike, ruske avantgarde in slovenskega 




Dramsko besedilo je nadomestil likovni diskurz, vendar ne »v smislu poigravanja s 
podobami, temveč v smislu miselnega prostora, ki je urejen po drugačnih zakonih kot 
literarni oz. verbalni univerzum [...] Zgodovina slikarstva je nenadoma postala 
pomembnejši referenčni prostor kot zgodovina drame in  gledališča.«
164
 Vrhunec 
predstave naj bi bil trenutek »prekrstitve« in prenos le tega iz mimetičnega v abstraktno 
organiziran prostor.  
 
Kot osnovo za vizualizacijo tega nasprotja nismo vzeli kontrapunkta med 
realistično in abstraktno podobo, marveč dve modernistični predlogi. […] Že med 
ukvarjanjem z režijsko knjigo smo rekli, 'vrhunec dogodka bo prizor, ko se v 
Appijev Posvečeni gozd spusti abstraktni gozd Kandinskega'. Kriterij za izbor teh 
paradigem je bil zelo jasen. Tako Appia kot Kandinski sta se namreč ukvarjala z 
idejo celostne umetnine oziroma totalnega ali sintetičnega gledališča
 
oziroma z 
Gesamtkunstwerkom, s katerim se je več kot očitno spogledovala tudi forma 




Način organizacije 62 podob, ki so se nizale v zaporedju, je temeljil na diagonali 
(Appijevi skali) in vertikali, ki jo je vzpostavil Posvečen gozd.
166
 Princip gibanja po 
diagonali in vertikali je določil tudi koreografijo. Če bi gibanje podob ponazorili v tlorisu, 
bi dobili pravilne geometrijske like, od katerih je vsaka skupina figur simbolizirala nekaj 
drugega. Poleg vertikale in horizontale je scenografija vsebovala tudi horizont, ki je bil 
referenčno povezan z Malevičevo slovito sliko »Rdeča konjenica«. Jezik predstave je 
torej bil izrazito antimimetičen, kar je seveda značilnost gledališke govorice 20. stoletja.  
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Za monumentalno, lahko rečem celo wagnerijansko glasbeno podobo Krsta pod 
Triglavom je bila zadolžena glasbeno umetniška skupina Laibach in njihov ustanovitelj 
Srečko Bajda. 
 
Glasba je verodostojna metafora realnosti. Mozart in Bach odslikavata sen 
buržoazije o harmoniji natančneje od vseh političnih teorij 19. stoletja. Harmonija 
je vrhunska oblika, s katero oblast predstavlja svojo moč, zadovoljstvo in svojo 
politično scensko ureditev. Primitivna polifonija, klasični kontrapunkt, tonalna 
harmonija, harmonična polifonija, dodekafonija, elektroakustična glasba [...] 





Njihov LP album Krst pod Triglavom je bil razdeljen na štiri teme, oštevilčene z 
letnicami, ki so se nanašale na izbrane zgodovinske mejnike, ki so bili po njihovi presoji 
pomembni za slovensko identiteto. In sicer na življenjsko dobo GSSN, na obdobje, v 
katerem so germanske sile porazile poganske Slovence, na obdobje pred habsburškim 




Skladbe v naslovu nosijo različna imena – v njih se skrivajo imena glavnih protagonistov 
Prešernovega Krsta pri Savici (Bogomila, Črtomir, Valjhun), pesem Hostnik je 
poimenovana po glavnem vokalistu zasedbe Laibach, Delak praviloma po Ferdu Delaku, 
ki je bil med drugim tudi gledališki režiser, ipd. Zasedba Laibach je ustvarila zvočno 
reprezentacijo slovenstva po principu Duchampovih “readymade”objektov. Glasba je še 
vedno prežeta z udarnimi, ponavljajočimi se ritmičnimi vzorci v tolkalih, ki ustvarjajo 
nekakšen industrijski prizvok. V njej lahko zasledimo tudi nekatere sorodnosti z Glassovo 
glasbo v operi Einstein na plaži, saj zasedba Laibach v skladbah velikokrat repetitivno 
uporablja določene glasbene in besedilne fraze oz. teme ter s tem ustvarja nekakšen 
hipnotičen občutek, ki je značilen prav za minimalistično glasbo. Glasbeni kolaž 
soustvarjajo tudi izseki iz političnih govorov, elementi zvoka množice, ki jih zasedba 
Laibach spretno dopolnjuje z motivi, temami in referencami iz bogate zakladnice 
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evropskih skladateljev, s katerimi gradijo njihov unikaten glasbeni prostor. 
Muzikologinja Alenka Barber Keršovan pravi:  
 
Tako najdemo v tej 'sampling' operi poleg ljudskih melodij za citre in delov 
komada Ohm, Sweet Ohm skupine Kraftwerk tudi drobce Wagnerja, Brucknerja, 
Orffa, Šostakoviča, Prokofjeva, znani valček iz operete Dunajska kri ter uvodni 
motiv Dantejeve simfonije Franza Lizsta, čez katero je proicirana partizanska 
pesem 'Počiva jezero v tihoti'. Eklektično sestavljeno naravo slovenske identitete, 
ki jo nakazuje Krst pod Triglavom, to zlitje evropskih tradicij z nekaterimi 
arhetipskimi predkrščanskimi ostanki, predstavlja vrsta avdiocitatov in referenc 




Avtorji so se odločili, da se ne bodo ukvarjali z ideološkimi, političnimi in nacionalnimi 
referencami, ki so povezane s temo predstave. Živadinova je predvsem zanimalo 
vprašanje modernizma v gledališču, posredno pa tudi vprašanje statusa modernizma in 
avantgarde v kontekstu slovenske nacionalne kulture. Dogodek pa je vendarle deloval 
politično, saj je gledališče z vstopom v institucijo, na veliki oder Cankarjevega doma, na 
nacionalni praznik, deloval tudi subverzivno. V zgodovino sodobnega slovenskega 
gledališča je Krst pod Triglavom vpisan kot prelomni dogodek tudi zaradi izrazito 
nedramske (postdramske po Lehmannu) strukture. To je bila scenska stvaritev, ki jo je 
bilo nemogoče opredeliti kot gledališče, opero ali balet, čeprav je dogodek vseboval 
elemente, povzete iz vseh naštetih oblik. V vizualnem smislu je bila zgrajena iz 
zgodovinskih citatov avantgardne in moderne umetnosti. Ta citatnost je bila izpeljana 
neposredno iz teorije in prakse tako imenovanega retro(avant)gardizma GSSN, ki so ga 
imenovali tudi »umetnost iz umetnosti«, oziroma ga označili kot »princip manipulacije s 
spominom videnega«
170
 in je bil del slogana kolektiva NSK.  
 
Zaradi svoje mističnosti, nenavadnosti in medijske odmevnosti je bil Krst deležen obilice 
kritičnih mnenj, obstajala pa so tudi nekatera bolj naklonjena besedila in komentarji. Šele 
pet let po dogodku so Krst pod Triglavom začeli priznavati kot fenomen in mu namenili 
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zasluženo mesto v zgodovini slovenskega gledališča. Za peto obletnico predstave je revija 
Maska povabila različne teoretike, takrat še jugoslovanskega prostora, da predstavo 
vnovič komentirajo z večletne distance. Skupna misel vseh odzivov je bila, da je veličina 
neke umetnine v vplivu, ki ga ima na naslednje generacije. Krst pod Triglavom ima prav 
gotovo svoje mesto, saj ni vplival le na gledališčnike, pač pa tudi na slikarje, organizatorje 
razstav ipd. Na tem mestu lahko dodam, da iz »naslednikov«, kljub številnim vplivom, ni 
izšlo nič kaj izrazito novega in vznemirljivega. Morda je razlog v triumfalnosti predstave 
Krst pod Triglavom, ki jo je bilo v nadaljnjih delih težko doseči, kaj šele preseči. Je pa 
nedvomno odprla prostor novim generacijam slovenskih režiserjev, ki so potem vsak na 
svoj način prispevali k vzpostavljanju novih smeri v slovenskem gledališču. »Vsekakor 
je Krst pod Triglavom, kljub retrogradnosti, prvi moderni slovenski gledališki spektakel. 




Če predstavo Krst pod Triglavom poskusimo primerjati z opero Einstein na plaži, hitro 
ugotovimo, da vsebinska, slogovna ali formalna primerjava ne bi bila produktivna. Kljub 
razlikam, kolikor se paradoksalno sliši, je dejstvo, da sta obe stvaritvi, vsaka na svoj 
način, očitna primera postdramskega gledališkega dogodka,
 
in da sta, čeprav nastali v 
različnem času in v različnih delih sveta, resnično spremenili tok gledališke zgodovine - 
ena na globalni, druga na lokalni ravni. Eda Čufar pravi, da je skupna značilnost sodobnih 
umetnosti, da vsak posamezen avtor − projekt izumi svoj poseben »model in jezik 
komunikacije, seveda pa svoj poseben, individualen zapis.«
172
 Tako lahko lažje 
razumemo, zakaj Wilson svoja dela imenuje opere in Živadinov svoja (zgodnja) dela 
retrogardistični dogodki. Njune predstave, ki se kljub temu da imajo vsaka svoj poseben 
jezik komunikacije in značaj, združuje nov način uporabe znakov v gledališču. Ravno to 
jih skupaj umešča v raziskovalni prostor – postdramsko gledališče kot fenomen. Kot sem 
že omenila, ko sem govorila o terminu postopera, lahko za gledališče rečemo, da je 
postdramsko, če menimo, da se je to gledališče posvetilo odklonu od tradicionalnega 
dojemanja dramskega dogajanja in eksperimentira s to dekonstrukcijsko prakso na nešteto 
načinov. Estetika postdramskega gledališča je zasnovana na hoji po mejni  liniji in 
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nenehni spremembi fokusa ne med obliko in vsebino, temveč v smislu povezave med 




Hans-Thies Lehmann pravi: »Postdramsko gledališče ni samo novi način uprizarjanja 
teksta (kaj šele novi tip gledališkega teksta), marveč je tip uporabe znaka v gledališču, 





Ob tem še našteje in pojasni osnovne lastnosti omenjene metode. »Slog ali paleta 
slogovnih potez ob uporabi znaka v postdramskem gledališču ima naslednje 
karakteristike (vsakič nekatere, ne vedno vse hkrati v istem delu): parataksa 
(nehierarhija), simultanost, igra z gostoto znakov
175
, muzikalizacija, vizualna 
dramaturgija, telesnost, vdor realnosti, situacija / dogodek. V tej in taki fenomenologiji 





Za razliko od prve t.i. postopere Einstein na plaži predstava Krst pod Triglavom torej ni 
izzvala ne revolucionarnih ne tektonskih premikov v dojemanju opere in njenega načina 
uprizarjanja. Prav tako retrogardistični dogodek, kot je Krst pod Triglavom, sploh ni 
žanrsko opredeljen kot opera, še manj pa kot postopera v smislu definicije Jelene Novak. 
Vsekakor ga lahko razumemo kot prelomnico v zgodovini slovenskega gledališča in 
hkrati kot postdramsko glasbeno-scensko delo. Za razliko od opere Einstein na plaži je 
retrogardistični dogodek Krst pod Triglavom temeljil na zelo pomembnem nacionalnem 
literarnem delu. Kot primer dobre postdramske prakse seveda omenjeno literarno 
predlogo ni ilustriral, temveč jo je z uporabo citatov, filmske montaže sekvenc in 
glasbenega materiala komentiral, postavljal v sodobni kontekst, iz nje ustvaril neke vrste 
metaforo in jo s pomočjo giba, slike, svetlobe in odprte dramturgije prelevil v vizualni 
spektakel z močno angažiranim političnim sporočilom, oziroma v t. i. dogodek z lokalno 
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temo, ki je postala univerzalna. Kot postdramska je celostna umetnina Krst pod Triglavom 
večmedijsko dejanje, ki združuje gledališče, glasbo, likovno umetnost in literarne 
reference. V njem lahko prepoznamo kopičenje slik, muzikalizacijo, omogočanje 
gledalcu, da videnemu doda svojo resnico in zaključek.  
 
Opera Einstein na plaži, ki je premierno uprizoritev doživela deset let prej kot Krst pod 
Triglavom, je bila tudi vizualno privlačna gledališka predstava, toda v osnovi je bila 
popolnoma drugače zasnovana. Temeljila je na portretiranju znanstvenika Alberta 
Einsteina, čeprav je vsebinsko dogodek prikazoval Wilsonovo intimno, hermetično 
stvaritev, njegovo »sanjsko pokrajino« brez določene dramske podlage oz. libreta. Delo 
je gradila abstraktna vsebina, ki so jo dopolnjevala besedila, ki niso bila bistvenega 
pomena za sam potek dogajanja. Prav tako je vsebino gradila tudi minimalistična 
premišljeno vpeljana glasba mladega skladatelja Philipa Glassa. Za razliko od GSSN in 
Dragana Živadinova, Glass in Wilson nista ustvarila kolaža, uporabljala filmske 
metodologije, ustvarila sestavljanke iz že obstoječih fragmentov iz zgodovine sveta in jih 
kombinirala v novo smisleno celoto, niti se nista ukvarjala s političnim, vsaj ne v prvi 
vrsti. Ustvarila sta v celoti avtohtono umetniško delo, iz lastne zakladnice intimnih, 
asociativnih podob, iz katerih sta črpala zvočno in likovno podobo. Zgradila sta jo povsem 
abstraktno, dokaj nadrealistično, skoraj dadaistično. Prostor in čas stopata pri Wilsonu in 
Glassu v ospredje ter igrata vlogo pripovedovalca, za razliko od Laibachov in Živadinova, 
ki so veliko let pozneje gradili svoje delo na podlagi avtohtone poezije ali nacionalnega 
mita. Po ugotovitvah Jelene Novak sta bila v operi Einstein na plaži telo in beseda v 
novem, do tedaj še nikoli videnem medsebojnem odnosu prav tako kot gib in beseda. 
 
V zaključku tega dela ugotavljam, da so, čeprav so delovali v različnem času, na dveh 
koncih sveta in v različnih okoliščinah, avtorji obeh predstav izhajali iz iste dediščine. V 
njihovih stvaritvah se poleg močnih osebnih pečatov čutijo odmevi iste, evropocentrične 
moderne (in postmoderne) dobe. Dela in misli sodobnih umetnikov so odprla pot 
abstrakciji, ekspresiji, umetniški metodologiji in intimnemu mnenju, skupinskemu 
doživetju, metafori, gibu brez glasu. Prav tako pa je razvoj tako bogatega in 
vseobsegajočega jezika postgledališča pripomogel k temu, da lahko tako raznoliki 
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predstavi razumemo, ju obravnavamo in ju zaradi svoje individualnosti skupaj uvršačmo 










Ko govorimo o »postmodernem«, »postdramskem«, »postopernem«, želimo neposredno 
opisati čas, v katerem živimo, kar je utopično že samo po sebi. Nimamo namreč ustrezne 
distance, s katere bi lahko obravnavali vse tovrstne pojme. Termin »postopera« 
predstavlja novo ustvarjena, inovativna in predvsem nekonvencionalna operna dela, ki jih 
je prva teoretično začela obravnavati omenjena muzikologinja Jelena Novak. V tem 
smislu je termin »postopera« tesno povezan s »postdramskim« gledališčem, saj na nek 
način deluje kot podzvrst postdramskega gledališča in ne opernega. Namreč tako 
»postoperno« kot tudi »postdramsko« ni zares nadaljevanje dramskega oz. opernega, 
temveč tip dogodkov, ki imajo določene skupne značilnosti. Dela Roberta Wilsona 
vsekakor v današnjem, postmodernem času izstopajo na področju opernega gledališča, 
saj s poimenovanjem svojih del »opere«, kot sem že omenila, avtor v resnici misli na 
opus, delo, neko dejanje in ne izključno na glasbeno-scensko delo. 
 
Skupna značilnost sodobnih scenskih umetnosti – mednje uvrščam vse možne standardne 
in mejne žanre, od sodobnega gledališča, sodobnega plesa in performansa, hepeninga in 
različnih form scenskih umetnosti – pa je, da vsak posamezen avtor- projekt izumi svoj 
poseben model in jezik komunikacije [...] Ta znameniti premik od kaj h kako, ki je 
značilen za celotno postmoderno umetnost, je spremenil hierarhije odnosov in pravila 





V tem smislu se vsi omenjeni termini še vedno razvijajo, definirajo in razvrščajo ter s tem 
omogočajo različno interpretacijo videnega. Lehmann tudi pravi: »Naloga teorije je, da 
tisto, kar je nastalo, pripelje do pojma, ne pa da pojem postulira kot normo.«
178
 V 
današnjem času težje vzpostavljamo razlike med dramo in opero, kot smo jo včasih, ko 
sta oba termina imela točno določene značilnosti.  
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Postdramsko gledališče je tako – tudi po obsežni Lehmannovi študiji – še vedno 
nejasno definiran, premalo izostren, skratka neprecizen pojem, ki ga moramo 
uporabljati previdno, če ne celo pogojno. Lehmannu se nikoli ne posreči razdelati 
precizne in nedvoumne definicije tega koncepta ... Demarkacijska črta med 
dramskim in postdramskim je zato nujno nejasna, zabrisana, kar delno vpliva na 




Umetnost se razvija iz dneva v dan, svet se spreminja z izjemno hitrostjo in tehnološkemu 
napredku komaj da še sledimo. Prav tako še vedno nastaja literatura o starih in novih 
fenomenih, ki skozi preučevanje ustvarjajo teoretsko podlago. Čas, ki ga živimo, je zelo 
fascinanten, obdan s številnimi informacijami in inovacijami na vsakem koraku. 
Vsekakor nam je prinesel veliko svobode oz. možnosti, da poljubno izbiramo med slogi, 
pisavami in koncepti zelo različnih umetnikov, ki sočasno ustvarjajo v različnih delih 
sveta. »Potrebujemo vso umetnost, kot potrebujemo vso naravo; v obeh obstaja 




Velika umetniška dela so kompleksna prav zaradi sinteze različnih pomenov in vidikov. 
Delo ustvarja popolnoma transformativno izkušnjo. Opere Einstein na plaži ne moremo 
obravnavati kot končni produkt dveh posameznikov, temveč kot primer neprecenljivega 
sodelovanja Wilsona in Glassa, ki sta skrbno dopolnjevala drug drugega in ustvarila 
umetniški presežek. Einstein na plaži ne more obstajati brez Glassove glasbe tako kot ne 
brez Wilsonove inscenacije.  
 
Opera, ki smo ji namenili osrednji prostor v tem magistrskem delu, je po vseh opisanih 
značilnostih nedvomno mojstrovina, ki je samostojno zasidrana v zgodovinskem 
pristanišču in izžareva večno inspiracijo vsem naslednjim generacijam. Avtorji omenjene 
opere so sicer izhajali iz že postavljenih temeljev eksperimentalnega gledališča, toda tisto, 
kar postavlja opero Einstein na plaži na pomembno zgodovinsko mesto, je prav dejstvo, 
da je umetnina dosegla mednarodni trg, na nek način je popularizirala sodobno opero in 
zapolnila vrzel med elitistično ter popularno kulturo. K temu je pripomogel ravno pogum 
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in svobodomiselnost njenih avtorjev, ki so dovolili sebi in svojemu umetniškemu izrazu 
popolno svobodo.  
 
Kljub temu da jo nekateri avtorji obravnavajo kot prvo »postoperno« delo, ni zares 
prispevala k razumevanju termina postopere, nedvomno pa je prispevala k razumevanju 
pojma umetniške svobode. Tisto, kar je in kar bo revolucionarno zaznamovalo naš čas, 
bodo tako preučevale naslednje generacije teoretikov, ki bodo s potrebne distance uredile 




























The title of my work focuses on the postdramatic period, even further, on contextualizing 
opera in a post-dramatic context. Firstly, we take a look at the background and 
circumstances that brought to the revolutionary changes in the opera development at the 
end of 20
th
 century. A short overview of the history of opera from antiquity to the 1970's 
period continues with the focus on the “first” postopera Einstein on the Beach. Opera was 
made by composer Philip Glass and director Robert Wilson in 1976 and it somehow 
marked the end of historical and the beginning of the posthistoric period in theatre and 
music. The thesis goes further into discussing the bakcground of the creative process of 
opera's authors. Through analysis of Glass's music and through analysis of Wilson's 
theatrical approach we find that opera Einstein on the Beach changed the perception of 
everything that was made in that period. Even though it represented the synthesis of 
image, sound, words, movement and play, it was not in any way similar to what was 
called opera. In the creative atmosphere of New York, that combined artists of all 
generations and social classes, Glass and Wilson had the freedom to create something that 
brought them to the limits of their talent. Thesis also presents works of Wilson and Glass 
made in collaboration with other artists. It shows the difference between using music that 
was composed directly for the play as it was in the opera mentioned above and using 
music that was already existing before making the play, as it is in the case of collaboration 
between Robert Wilson and Arvo Pärt. In the final part it presents slovenian postdramatic 
theatrical practices and focuses on the play Krst pod Triglavom made by Dragan 
Živadinov and musical group Laibach. The famous shift from what to how, that was 
characteristic of the postmodern art, changed the hierarchy between relationships and 
rules of perception in theatre. It demands from the viewer to read and enjoy the form. 
Authors of the opera Einstein on the Beach were originating from the basis of 
experimental theatre, but what sets this opera apart from other postoperatic works is, that 
this piece of art filled in a gap between elitistic and popular culture. It did not help with 
understanding and defining the term “postopera”, but it contributed to understanding the 
term “creative freedom”. What will mark our time, will be studied by next generations of 
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theoreticians, which will organise material from the distance and illustrate the 
characteristic of the period we are living in now.  
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Izjava o avtorstvu 
 
Izjavljam, da je magistrsko delo z naslovom Postdramsko gledališče v operi: z vpogledom 
v process nastajanja operne trilogije Philipa Glassa v celoti moje avtorsko delo in da so 
uporabljeni viri in literatura korektno navedeni. 
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